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ІСТОРИЧНІ ВІДОМОСТІ ПРО ГРЕЦЬКИЙ СПІВ 
В УКРАЇНО-БІЛОРУСЬКІЙ ЦЕРКОВНІЙ ТРАДИЦІЇ 
(XVI - XVIII століття) 


Зібрано історичні відомості, що проливають світло на феномен грецького співу в 
україно-білоруській церковній традиції XVI-XVIII століть. Проаналізовано згадки про спів 
"по грецьку": в творі «Exegesis» Сильвестра Коссова, у дорожніх замітках Павла Алепського, 
сина Антиохійського патріарха Макарія, у передмові послушника Варнави до Манявського 
Ірмолоя 1684 року тощо. Деякі історичні джерела залучено до музикознавчого дослідження 
вперше. Систематизовано коментарі і гіпотези науковців стосовно досліджуваних відомостей 
і фактів. 

Ключові слова: україно-білоруська церковно-співацька традиція, грецький спів, істо- 
ричні відомості. 


Постановка проблеми. Церковні музичні рукописи - Ірмолої - беззаперечно свідчать 
про те, що у другій половині XVI — XVII століттях грецькі піснеспіви долучаються до УК- 
раїно-білоруської церковної традиції i тримаються в богослужбовому репертуарі до кінця 
XVIII - початку XIX століття. Кожна десята співацька книга цього періоду (a в сумі понад 
100 рукописів) містить грецькі співи [22]. Про їхнє східне походження говорять супровідні 
ремарки («грецкий», «по грецку»), а також грецький словесний текст, транскрибований кири- 
лицею. При досить значній кількості музичних джерел, історичні відомості щодо співу по- 
грецьку трапляються нечасто. Як правило, це принагідні згадки в листах, у дорожніх заміт- 
ках мандрівників, у полемічних творах того часу. Зібрані докупи, вони збагачують наші уяв- 
лення про феномен грецького співу в церковно-співацькій традиції східних слов'ян. Анонім- 
ні грецькі співи набувають індивідуальних рис, потрапивши в конкретні історичні обставини. 
Мета статті - зібрати i проаналізувати історичні відомості про грецький спів в україно- 
білоруській церковно-співацькій традиції, тим самим вписати його в історичний 1 релігійно- 
філософський контекст; систематизувати коментарі 1 гіпотези дослідників стосовно дослі- 
джуваних історичних джерел і фактів. 

В українській гуманітарній науці досі немає спеціальної роботи, присвяченої збору, 
аналізу 1 систематизації історичних відомостей про грецький спів в україно-білоруській цер- 
ковно-співацькій традиції, що зумовлює актуальність нашого дослідження. Причини від- 
сутності такої необхідної праці - у складності завдання і недосконалості наявних систем по- 
шуку і обробки інформації. Складність завдання полягає в тому, що неможливо наперед ви- 
значити матеріал дослідження, адже йдеться про принагідні згадки, які можуть трапитися i 
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трапляються в найрізноманітніших джерелах, які часто не мають жодного стосунку ні до 
церковного співу, ні до україно-грецьких культурних зв'язків. Історики, які опрацьовують 
архіви, часто обходять увагою подібні принагідні зауваження. Музикознавці ж, не маючи 
чітко визначених орієнтирів пошуку, усвідомлюють малу ефективність читання всіх без роз- 
бору архівів з надією натрапити на згадку про грецький спів. Сподіваємося, що в недалекому 
майбутньому, коли архівні джерела можна буде читати на сайтах архівних установ, автома- 
тичний комп'ютерний пошук за ключовими словами дасть можливість досить швидко ви- 
явити необхідні музикознавцю документи. У світлі сказаного зрозуміло, що наше дослі- 
дження спирається на випадкову вибірку джерел, отже, воно завідомо не є вичерпним і заве- 
ршеним. 

Від середини XVI століття зберігся лист молдавського воєводи Олександра Лепушня- 
ну (Lápusneanu, 11568) до Львівського Успенського братства, в якому він запрошує дячків до 
Сучави навчатися сербському i грецькому співу: «Пришлете до нас чотыри дияки, млоденци 
добрыи, а мы их дамо на научение пения греческого и сербъского <...> одно штобы мели 
голосы добрыи, 60 uc Перемышля також до нас посланы суть дякове на науку» [11, 141]. Bi- 
рогідно, після навчання дячки повернулися додому i мали нагоду запроваджувати спів по- 
грецьку у православних церквах Львова i Перемишля. Цей лист молдавського воєводи дає 
відповідь на запитання, де і як українські співаки опановували грецький спів, і вказує на 
шлях, яким східні піснеспіви рухалися на українські та білоруські землі з грецького Сходу. 
Датується лист 6 липня 1558 року. Відомо, що y 1558 році православні львів'яни посилали до 
воєводи Олександра послів із проханням допомогти відбудувати церкву Успіння Пресвятої 
Богородиці, яка згоріла у міській пожежі 1527 року. Молдавський господар не відмовив і 
став її ктитором: виділяв значні кошти на будівництво і захищав православних львів'ян пе- 
ред польським королем Сигізмундом Августом. Після відбудови 1 освячення він не полишав 
своїх турбот про Успенську церкву, через що її називали «волоською» [5, 50). Постає питан- 
ня, чи звучав у ній грецький спів? 

Як відомо, у 1586 році за підтримки патріарха Антиохійського Іоакима засновано 
львівську братську греко-слов'янську школу і друкарню. Першим ректором школи був грек - 
архієпископ Еласонський Арсеній. Два роки (1586-1588) він викладав у ній грецьку мову i 
разом зі своїми учнями створив греко-слов'янську граматику, видану в львівській братській 
друкарні у 1591 році. Львівська братська школа стала провідним українським центром еллі- 
ністики, її «Порядок шкільний» взяли за основу інші братські школи, а випускники забезпе- 
чували значний попит на православних вчителів i знавців грецької мови в Речі Посполитій 
протягом усього XVII століття. Протоієрей Д. Разумовський у своєму фундаментальному 
труді про церковний спів у Росії без посилання на джерело говорить про те, що архієпископ 
Арсеній у львівській братській школі вчив не лише грецькій мові, a й грецькому співу: «Грек 
Арсеній звичайно не міг викладати нічого більше, крім своєї рідної мови і свого вітчизняного 
співу, в якому відчували потребу учні та їхні головні керівники, православні братчики» 
14, 114]. Ця гіпотеза Разумовського в музикознавстві стала «фактом», який переходить з 
одного дослідження в інше, проте будь-якого підтвердження того, що у львівській братській 
школі вчили грецькому співу, нам не трапилося. Немає подібних припущень i в працях істо- 
риків, присвячених життю 1 трудам Арсенія Еласонського [6, 24]. На нашу думку, поява уро- 
ків грецького співу у львівській братській школі - це резонансна подія не тільки для тогочас- 
ного Львова. Якби вона сталася, то свідчення цьому були би. 





1 S і 
Так само без посилання на джерело Д. Разумовський пише про те, що грецькому співу нав- 
чали згодом і в київському братському училищі: «У київському братському училищі також виклада- 
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Значна кількість греків y львівському братстві, як видається, також не стала запору- 
кою того, що на богослужіннях Успенської братської церкви звучала греко-візантійська му- 
зика'. У цьому переконує опис бібліотеки старшини львівського братства, грека Константина 
Медзапети (Мезапети, 1 1650). 3 1633 року він опікувався поліпшенням церковного співу, що 
засвідчено у протоколах засідань братства: «Пану Василію Буневскому и пану Константину 
МедзапетЪ украшение пЪнія церковного рядъ отданый есть» (12, 91]. Так от, в описі бібліо- 
теки Константина Медзапети згадуються: «книжка про гармонію, якась Tabulatura musicae, 
багато нот для партесного співу (73 різні партеси українських церковних служб, крім того, 
"різні партеси, зв'язані мотузками”), врешті п'ять книжок формату фоліо "друкованої музи- 
ки”» [цит. за: 3, 11]. Як бачимо, грецьких музичних рукописів у зібранні Медзапети не було. 
У збереженому Реєстрі нотних зошитів львівської братської школи 1697 року згадується 
«Служба Грецкая на 8 голосов» [15, 64; 16). Уточнення «на 8 голосов» однозначно вказує на 
те, що Йдеться про партесну службу. В цілому Реєстр показує, що у львівській братській 
школі культивували партесний багатоголосний спів. 

Супрасльський Ірмолой 1596—1601 років містить унікальні відомості про прямі украї- 
но-грецькі контакти у справі церковного співу в останній чверті XVI століття. Херувимській 
«Царгородській» пісні передує заголовок, у якому зазначено, що її записали від патріаршого 
співака 8 вересня 1583 року: «(Херувик - Є. І.) царигородскїи гласа rperer[o] преположен от 
пЪвца патрияршег[о] на рускый [я]зык в року 1[5]83 сен[тября] и [8], 3530 краснїй»»?. Украї- 
нський історик І. Мицько висунув гіпотезу, що Царгородську Херувимську записав Феодор 
Касіянович, якого московський цар Іван Грозний послав до Константинополя вчити грецьку 
мову. У 1583 році він був у складі дипломатичної місії у константинопольського патріарха. 
Повертаючись до Москви, Касіянович певний час жив у західній Україні, де й мав нагоду 
поділитися своїми музичними «здобутками» [7, 94]. Грецький музикознавець Е. Макріс ви- 
сунув гіпотезу, що патріаршим співаком, за яким записано Херувимську, був відомий співак, 
композитор i церковний діяч Феофаніс Карикіс [25, 208]. Феофаніс Карикіс походив з імени- 
тої афінської родини. У 1577-1578 роках був протопсалтом (першим співаком) Великої Цер- 
кви Христа (Софійського собору) в Константинополі. У 1585 році обраний митрополитом 
Філіпуполя, у 1592 - Афін. Як афінський митрополит приймав участь у константинопольсь- 
кому Соборі 1593 року, який визнав заснування Московського патріархату. Був екзархом 
константинопольського патріархату в Пелопоннесі. У лютому 1597 року став Вселенським 
патріархом, але невдовзі, 26 березня раптово помер. 

У першій половині XVII століття спів по-грецьку в православних церквах Речі Поспо- 
литої засвідчує єпископ могилевський, мстиславський і оршанський, згодом київський мит- 
рополит Сильвестр Коссов. У його полемічному творі Exegesis, надрукованому в 1635 році, 
читаємо: «У латинській мові нам перш за все та потреба, щоб бідну Русь не звали глупою 
Руссю. “Учіться, говорить обманщик, по-грецьку, а не по-латині”. Порада добра, але корисна 





лося знання грецької мови і церковного співу, а отже 1 того грецького розспіву, про поширення якого 
стільки піклувалося Львівське братство» (14, 114]. Як бачимо, вчений вважав, що тогочасне поняття 
церковний спів обов'язково включає в себе спів по-грецьку, що й стало підставою для гіпотези. 

! Богослужбовий спів східної Православної Церкви називають візантійською музикою. Не 
зважаючи на те, що Візантійська імперія зникла з географічних карт ще в середині ХУст., у 
музикознавстві термін візантійська музика утримується до сьогодні, часто з уточненням греко- 
візантійська музика. 

3 Інститут рукопису Національної бібліотеки України ім. В. Вернадського, м. Київ (далі - IP 
НБУВ), d. I, Ne 5391, арк. 519. 
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в Греції, а не в Польщі, де латинська мова найбільш встигає. Поїде бідолаха русин на трибу- 
нал, на сейм, на сеймик, в міський або земський суд - без латини платить вини. Без неї ні 
судді, ні стряпчого, ні розуму, ні посла; але тільки придивляється то до того, то до іншого, 
витріщивши очі, як шуліка. Не потрібно нас спонукати до вивчення греки: дбаємо і про неї 
при латині, так що, дасть Бог, буде Graeca ad Chorum, а lacina ad forum'. Не згадуємо про 
диспути: небагато в Польщі грецькою надиспутував би». Наведений уривок засвідчує Ha- 
пругу, яка існувала в той час у Речі Посполитій, до якої входила значна частина україно- 
білоруських земель, щодо мовного питання. З початку XVII століття в умовах релігійно- 
політичної боротьби воно постало досить гостро. 

Нагадаймо, що войовничий наступ католиків Речі Посполитої на православних увін- 
чався проголошенням Уніатської Греко-Католицької Церкви на Берестейському соборі 
1596 року. Перехід до унії чи вірність православ'ю означали вибір Шляху - східного (візан- 
тійського, православного) чи західного (римського, католицького). Східний вектор розвитку 
усвідомлювався православними як збереження власної релігійної, національної і культурної 
ідентичності. Протоієрей Г. Флоровський вважав, що «<...> з самого початку питання про 
Унію було поставлено, як питання культурного самовизначення. Унія означала самовклю- 
чення в західну традицію. Це було саме релігійно-культурне західництво. І подолати Унію 
можна було тільки через вірність i міцність візантійським i патристичним переказами. Так 
саме 1 розуміли своє завдання перші борці за православ'я в кінці XVI і на початку XVII cro- 
ліття» [19, 41). Отже, православні Речі Посполитої, потерпаючи від утисків католиків і уніа- 
тів, вбачали свій захист у відродженні візантійської релігійної і культурної спадщини. Ре- 
зультатом втілення цих ідей стало «грецьке відродження», що спостерігається на україно- 
білоруських землях в останню чверть ХУІ – першу половину XVII століття. Пожвавлення 
контактів із грецьким Сходом, створення шкіл із викладанням грецької мови, переклад, реда- 
гування і видання творів візантійських авторів, розвиток елліністичних студій, а також спів 
по-грецьку у церкві засвідчують його вагомість. В умовах релігійно-політичної боротьби 
православні Речі Посполитої ідентифікували себе через слов'янську і грецьку мови на про- 
тивагу католикам і уніатам, яких ототожнювали з польською i латиною. У такій ситуації пот- 
рібно було обтрунтовувати необхідність вивчення латини та існування православних латин- 
ських шкіл, чому, зокрема, і присвячено цитований уривок твору Сильвестра Коссова. Разом 
з тим, пропозиція єпископа використовувати грецьку мову в церковному співі, а латину - в 
повсякденному житті («Грецька для хору, а латина для площі») є цінним свідченням сучас- 
ника щодо грецького співу в православній церкві. 

Від середини XVII століття збереглися дорожні замітки архідиякона Павла Алепсько- 
го, сина Антиохійського патріарха Макарія, який супроводжував батька в його подорожі до 
Росії. Шлях патріарха Антиохійського 10-20 липня 1654 року проходив через Україну, де він 
відвідав різні міста і монастирі, зокрема - Києво-Печерську Лавру. Павло Алепський описує 
лаврське богослужіння, зазначаючи, що співали не лише рідною мовою, а й по-грецьки, як у 
всіх великих монастирях: «Наш владика патріарх при співі увійшов у хорос, приклався до 
святих ікон і став на своєму патріаршому місці. Тоді вийшов диякон 1 виголосив єктенію на 
круглому помості (амвоні), що лежить серед хороса: "Помилуй нас, Боже, по велицей милос- 
ті Твоїй", “Ще молимося за отця, владику, патріарха Кір Макарія Антиохійського i архіманн- 
дрита Йосифа, за гетьмана Зиновія і богохранимого царя Олексія", але не згадав ім'я їх мит- 
рополита, тому що цей монастир самостійно управляється 1 нікому не підпорядковується. 





Г рецька для хору, а латина для площі» (переклад з латинської Ольги Зосим). 
*B оригіналі польською: [4, 444.] B українському перекладі цит. за: [8, 110-111]. 
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Потім вчинили відпуст, патріарх благословив присутніх i йому заспівали по-грецьки "Іспол- 
ла eri деспота”', бо в тутешніх великих монастирях зазвичай знають це напам'ять по-грецьки 
і співають, коли приїжджає до них патріарх» | 13, 45]. 

У XVII-XVIII століттях грецький спів звучав у галицькому Великому (Манявському) 
Скиті. Його музичні рукописи містять багату колекцію грецьких піснеспівів. Відомо, що свя- 
щеннодиякон Феодосій, який запровадив у Великому Скиті греко-болгарський церковний 
спів, прийшов туди з молдавського монастиря Путна. Болгарська дослідниця Е. Тончева ви- 
сунула припущення, що скитський ігумен Феодосій - це відомий путненський церковний 
піснетворець Феодосій Зотік. Ця гіпотеза виникла на підставі того, що в молдавських джере- 
лах Зотік згадується як слов'янин | 18, ч. І, 146-147]. Про скитського преподобного Феодосія 
наразі відомо, що народився він у селі Пітрич поблизу Галича, його духовним наставником 
був знаменитий афонський старець Іван Вишенський [17, 28]. Молдавські господарі були 
покровителями Манявського монастиря. За правління князя Василя Лупу (Lupu, 1634-1653), 
у 1648 році до скиту приєднано молдавський монастир Сучаву, а молдавський господар Гео- 
ргій Гіка (Ghica, 1653-1659) подарував монастирю десятину врожаю міста Чернівці (18, ч. I, 
с. 135-137]. Наведені факти і гіпотези знову говорять про те, що Молдовлахія відіграла роль 
посередника у долученні русинів до греко-візантійської традиції церковного співу. 

Разом з тим, традиція великоскитського співу має і безпосередньо греко-візантійське, 
а саме афонське коріння, що зазначено у «Предмові къ Боголюбивому пъвцу» Манявського 
Ірмолоя 1634 року [23, 126-129). Співи з Афону приніс до обителі її засновник, преподобний 
Іов Княгиницький (1550-1621), який тривалий час жив на Святій горі в скитах і монастирях: 
«<...> житіє правєднЪ начавшаго, и преподобнЪ скончавшаго: (аще и повторє реку, пре- 
подобный отєць нашь Їовь) яко пчела трудолюбывая, збыраючи от розныхъ цвЪтовъ слад- 
копЪснывая словєса, въ святогорскыхъ кыновыяхъ, по словєси пророка Давыда, колъ сладка 
гортань моєму словєса твоя паче меда устомъ моимъ: Гды исхождашє усты єго, оная NÈCH, 
святаго Дамаскина, o святЪй троїцы ненаситнЪ гранєсє словяще, славлю отца і сина сылу i 
святаго духа пою владичество, и прочая во умЪ своем непрестая въ дны и в нощи славя, и 
якоже голубъ KO испустывшему єго ис ковчега, от святыя горы вЪтв маслычную нося (житіа 
святыхъ отцєвъ) насадию на пустинь при p'birb БатирсЪ напаяючию, вздыханїєм частым и 
слезными потоки, вспоминаючи часто пророка Давида, сьющий слєзамы, радостію пож- 
Hyrb»? [facsimile: 18, 4. II, 8]. 

Наступна згадка про спів дає уявлення про його сприйняття монахами Великого ски- 
ту. Автор цитованої передмови - послушник Варнава - зазначає, що деякі монахи не po3yMi- 
ють «стародавній болгарський спів» - його гласи 1 мову: «но нЪцїи глаголют, нє вЪми что и 
яким гласомь и языком поют...» [facsimile: 18, ч. IL, c. 11]. Манявські Ірмолої двомовні: бі- 
льшість піснеспівів мають церковнослов'янський текст, а частина - грецький, транскрибова- 
ний кирилицею. На нашу думку, монахи не розуміли грекомовні співи, в яких зберігалася 
іноземна для них грецька мова, а їх ладова організація суттєво відрізнялася від східносло- 
в'янської системи церковних гласів?. Отже, грецьку мову в кінці XVII століття розуміли да- 
леко не всі послушники Великого Скиту, тип паче не всі могли співати по-грецьку. Повідав- 
ши про нарікання монахів, Варнава закликає їх бути смиренними і під час незрозумілого спі- 





! Грец. Ес 102A ётт, Аёспота; церковнослов. Многая літа, Владико. 
? Центральна державна бібліотека Румунії, м. Бухарест, Ms. slav. № 10845 1684 року. 
Значну кількість грекомовних співів авторизовано. Див. нашу статтю, подану до друку: 
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ву молитися. Він обгрунтовує необхідність утримувати стародавній спів - на противагу като- 
ликам, які допустили в церковне богослужіння інструменти: «Сия книга имєнуємая ос- 
могласноє пЪнїє, ірмолой, напЪлу болгарского, духовними отци соборнЪй церкви преданно 
и во вся дни пЪваємо во общее вєсєлїє и утьшєніє всЪмъ. Кто бо избраньти дєрзнєт, ar- 
гелскоє пЪнїє до утЪшєнїй мирскыхъ, временныхъ гибнущих наслаждєній (но нъЪцїи raro- 
лют, нє вЪми что и яким гласомъ и языком поют, якобы унычижающе пЪн!е болгарское ста- 
родавноє) ты жє любымиче со страхом в церкви святой со вниманіємь, аще нє имаши дару 
того mbra, мЪй нєпрєстанную молитву Ісусову во устЪх своихъ, еже ест (Господи Исусє 
Христе Синє Божій помилуй мя грЪшнаго), равенъ обращешися вкупЪ съ поющими, и отсту- 
пит от тебе духь униніа и неприязни: Гдыж наша православная святая вьсточная церковъ 
отрынула He приймуючи от западныхъ теразнфйшихъ учителей римскихъ сопЪлєй сирЪч 
надимаючих гласящих орган, але створенною рукою облюбенцемъ церкви святой восточной, 
кровію Христовою запєчатлЪнной, своею цалє працею телеснимъ органом духовнімь, CTBO- 
рителя своего усты бренными выхваляет; ты же любымиче аще имаши от Бога доброгласіє не 
сокрывай таланту гласа своего, хвали, пой усты возвиси глас яко трубу въ церкви нєсумЪнно 
на славословіє Господа своего, да насладишися по тым аггелъской небесной музыки вЪчной 
на небесех» [facsimile: 18, ч. I, 11—12]. 

Звернімо увагу на те, що послушник Варнава закликає монахів Скиту творити IcycoBy 
молитву: «мЪй нєпрєстанную молитву Ісусову во устЪх своихъ, еже ест (Господи Исусе 
Христе Синє Божій помилуй мя грЪшнаго), равенъ обращєшися вкут съ поющими, и отсту- 
пит от тєбє духь униніа и нєприязни». В інших місцях передмови її автор посилається на ві- 
домого аскета-містика Іоанна Лествичника (грец. Тобуупс тйс КМиакос; 525-595 (605) або 
579-649): «якоже Їоанъ ЛЪствичник peue, пініє отгоньть унынїє єгда утрудится умь BO MO- 
JIHTB 5, попущати єго Bb пЪнїє» [facsimile: 18, ч. П, с. 6]; «И что вышшє подоблет речи пъЪнїє 
століть крЪпости, оружіє непоколЪбымо ест пЪнїє стезя права и лЪствица возводящия KO 
горнєму Ієрусалиму, свЪтлЪющємуся от всесвЪтящихся дорогоцЪнних камык» [facsimile: 18, 
ч. П, с. 10). Наведені рядки засвідчують аскетичну ісихастську традицію Скиту, започаткова- 
ну засновником обителі преподобним Іовом Княгиницьким. Це надзвичайно важливо, адже 
грецький спів у калофонічному стилі, представлений у Манявських музичних рукописах, має 
генетичний зв'язок із богослов'ям ісихазму [2]. 

Від другої половини XVIIT століття зберігся грецький Осмогласник, який повертає нас 
до україно-молдавських зв'язків. Із заголовка рукопису дізнаємося, що грецький Осмоглас- 
ник «перевів на російські ноти» монах Києво-Печерської лаври Каллістрат для братії Драго- 
мирнського монастиря у Молдавії 30 червня 1769 року: «Осмогласникъ грєчєскій на россїйс- 
кіє ноти Кієвопєчєрскія Лавры Монахомь Каллістратомь преведенный, и от єго жъ Bb ползу 
хотящым греческому пЪнїю обучатися въ M[o]n[a]erupb Драгомир[н]ъЪ, уже третим и 
послЪдным прєписаніємь преписанный в Молдавии [1]769 Іюня Л [30]»'. Зазначені Калліс- 
тратом адресат рукопису 1 час його створення приводять до чернечого братства знаменитого 
старця преподобного Паїсія Величковського, яке перебувало у драгомирнському монастирі 
Святого духа 3 1763 по 1775 рік. 

Преподобний Паїсій (Петро) Величковський (1722-1794)- син священика з укра- 
їнського міста Полтави. Петро розпочав навчання у київській духовній академії, але покинув 
заради чернечого життя. Був послушником Любечського, Медведівського і Києво-Пе- 





1 Ip НБУВ, d. 306, Ne 40 II/XVIII-18. Осмогласник Каллістрата видано: [9]. 
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черського монастирів!. У 1742 році перейшов до Молдовлахії, набуваючи духовного ДОС- 
віду в скитах Долгоуци, Трейстени і Кирнул. Через чотири роки продовжив подорож і діс- 
тався до Афона, де з часом прийняв сан священика 1 заснував Ільїнський скит. У 1763 році з 
чисельною братією повернувся до Молдавії й оселився у буковинському монастирі Драгоми- 
рна. Після приєднання Буковини до Австро-Угорщини Паїсієве братство перейшло спочатку 
до монастиря Секул, а згодом - у Нямц, де досягла розквіту книжна діяльність старця. Пре- 
подобний Паїсій створив бібліотеку духовного читання, видавши «Добротолюбіє»: твори 
Ісаака Сирина, Феодора Студита, Варсонофія, Григорія Палами, Максима Сповідника тощо. 
Його переклади з грецької творів святих Отців лишаються неперевершеними за точністю і 
виразністю викладу. Життя і діяння преподобного стали могутнім поштовхом до відродження 
православних монастирів і оновлення чернечого життя y Молдовлахії, Україні та Росії (10, 20]. 

Як уже зазначалося, братство преподобного Паїсія Величковського перебувало у дра- 
гомирнському монастирі Святого духа з 1763 по 1775 рік. З листа преподобного до кошового 
отамана Війська Запорозького Петра Калнишевського та Генерального писаря Івана Глоби 
1768 року дізнаємося, що з Афону до Драгомирни y 1763 році прийшло 50 братів, а за п'ять 
років братство збільшилося утричі і налічувало вже 150 людей, більшість яких була укра- 
їнцями: «Цей монастир, який зветься Драгомирна, що знаходиться у пристойному для грома- 
ди місці, був виділений нам благочестивим господарем Молдовлахійським та Преосвящен- 
ним митрополитом, коли прийшли ми з п'ятдесятьма братами зі Святої Афонської Гори, у 
повне володіння зі всім майном, що належить до цього монастиря. Брати ж наші, як ті, що 
прийшли зі Святої Афонської Гори, так i ті, що тут до нас долучилися, кількість яких нині € 
сто п'ятдесят, живуть мирно, спокійно, підкоряючись заповідям Христовим. Більша частина 
з них походить з руського роду, а найбільше ж зі славнозвісного православного краю Запоро- 
зького» (10, 187—188]. Ці відомості підтверджують нашу гіпотезу про Te, що грецький Ocmo- 
гласник киянина Каллістрата 1769 року, «переведений» у київську нотацію, адресувався бра- 
там-слов'янам, які знали п'ятилінійну систему запису, адже саме її використовували в той 
час для богослужбового співу y них на батьківщині [1]. Наразі можна уточнити, що біль- 
шість цих братів-слов'ян була українцями. 

У документальних джерелах згадується монах Києво-Печерської лаври Каллістрат 
Кармазинський. Про нього відомо лише те, що у 1742 році він відбув до Олександро-Невсь- 
кого монастиря у Петербурзі, де провів десять років [21, 55]. Можливо, після повернення до- 
дому він здійснив подорож у Молдавію, адже в часи перебування Паїсієвого братства у Драго- 
мирні слава про «духівника Паїсія Малороса» стрімко ширилася по всіх православних землях. 

Висновки. Історичні відомості проливають світло на феномен грецького співу в Ук- 
раїно-білоруській церковно-співацькій традиції. Вони дають можливість з'ясувати шляхи, 
якими грецький спів потрапив на українські та білоруські землі з грецького Сходу - вони 
пролягали через Болгарію i Молдовлахію; відповісти на питання, де 1 як українські співаки 


Гу Києво-Печерській лаврі Величковський співав на криласі, про що дізнаємося з його 
автобіографії: «Приходячи на вечірню та утреню, я завжди стояв за правим криласом, слухаючи цер- 
ковне правило. І ось, одного разу, перед святим і Великим постом, коли я стояв у церкві на звичному 
місці, до мене підійшов канонарх і сказав, що мене кличе отець уставник. Розмірковуючи про те, що 
він мені скаже, я злякався, а коли підійшов і поцілував його правицю, він звелів мені ходити на кри- 
лас. Почувши це, я дуже налякався 1 сказав йому, що повний невіглас у співі, на що він відповів: — 
Якщо не зможеш ти співати, то, принаймні, читатимеш, що тобі скажуть. Отже, не в змозі противи- 
тися його наказу, хоча Й без бажання, я ходив відтоді на правий крилас 1 трохи, по своїй силі, співав, 
що вмів, i іноді читав Часослов, а ще іноді канони. Також я читав канони, коли для прочан 
відправлялися параклісиси, а також акафісти та інше, що мені веліли, робив з радістю» [10, 127-128]. 
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опановували грецький спів; підняти питання щодо причин його появи і розповсюдження; 
зрозуміти, як його сприймали, яке місце він займав у свідомості віруючих і суспільно- 
релігійному житті; простежити вплив запозичених східних співів на подальший розвиток 
україно-білоруської церковно-співацької традиції. Деякі історичні відомості залучено до му- 
зикознавчого дослідження вперше. Виявлення i опрацювання нових джерел інформації є пе- 
рспективним завданням подальших досліджень. 
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HISTORICAL INFORMATION ABOUT GREEK CHANT 
IN THE UKRAINIAN AND BELARUSIAN CHURCH 
TRADITION (XVI - XVIII CENTURIES) 
Relevance of the study. Approximately 10% of the Ukrainian liturgical musical 
manuscripts of the 16" — 18" centuries contains the tunes accompanied with the remark 'Greek'. In 
the Ukrainian humanitarian science there is still no special work devoted to the collection, analysis 


and systematization of the historical information about Greek chant in the Ukrainian and Belarusian 
church tradition. The reasons for the absence of such research are the complexity of the task and the 
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imperfection of the existing systems for information searching. The main objective of our study is 
to present some historical information shedding light on the phenomenon of Greek chant in the 
Ukrainian and Belarusian church tradition of the 16" —18" centuries presented. Methodology. The 
Moldavian governor Alexander Lapusneanu’s letter to the Lviv Assumption Brotherhood, the 
polemic essay “Exegesis” of Sylvester Kosov, “The Travels of the Patriarch Macarius of Antioch 
written by his Son and archdeacon Paul of Aleppo”, the Barnaba’s Preface to the Heirmologion of 
the Manyava Skete 1684, the remarks of the Heirmologion of Suprasl 1601 and the Oktoechos of 
Kallistrat 1769 were analyzed. Some sources added to the musicological study for the first time. 

Results and their significance. The historical information enables us: 

—to find out the ways in which Greek chant was brought to the Ukrainian and Belarusian 
lands from the Greek East — they ran through Bulgaria and Moldovlakhia; 

— to answer the questions, where and how the Ukrainian singers mastered Greek chant; 

— to raise the question about the reasons for the Greek chant’s appearance and spread; 

— to understand how the Greek chant was perceived, what place it occupied in the religious 
and social life; 

—to trace the influence of the borrowed eastern chants on the further development of the 
Ukrainian and Belarusian church tradition. 

The scholars’ comments and hypotheses concerning the historical sources and facts were 
systematized, some hypotheses have been confirmed. 


Keywords: Ukrainian and Belarusian church tradition, Greek chant, and historical 
information. 
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ИСТОРИЧЕСКИЕ СВЕДЕНИЯ О ГРЕЧЕСКОМ ПЕНИИВ YKPAHHO- 
БЕЛОРУССКОЙ ЦЕРКОВНОЙ ТРАДИЦИИ (XVI — XVIII ВЕКА) 


В украинской гуманитарной науке до сих пор нет специальной работы, посвященной 
сбору, анализу и систематизации исторических сведений о греческом пении в украино-бело- 
русской церковно-певческой традиции, что обуславливает актуальность нашего исследо- 
вания. Причины отсутствия такого труда — в сложности задачи и несовершенстве имеющих- 
ся систем поиска и обработки информации. В нашей статье представлены некоторые истори- 
ческие сведения, проливающие свет на феномен греческого пения в украино-белорусской 
церковной традиции XVI — ХУШ веков. Применен метод анализа и синтеза. Объектом ана- 
лиза стали: письмо молдавского воеводы Александра Лэпушняну Львовскому Успенскому 
братству, полемическое сочинение «Exegesis» Сильвестра Коссова, путевые заметки архиди- 
акона Павла Алепского, сына Антиохийского патриарха Макария, предисловие послушника 
Варнавы к Манявскому Ирмолою 1684 года, заголовки Супрасльского Ирмолоя 1601 года и 
Осмогласника Каллистрата 1769 года и др. Некоторые исторические сведения привлечены к 
музыковедческому исследованию впервые. 

Результаты и выводы. Исторические сведения дают возможность: 

— выяснить пути, по которым греческое пение было принесено на украинские и белорусс- 
кие земли с греческого Востока — они пролегали через Болгарию и Молдовлахию; 

— ответить на вопрос, где и как украинские певцы осваивали греческое пение; 

— поднять вопрос о причинах его появления и распространения; 
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— понять, как его воспринимали, какое место OH занимал B сознании верующих и общест- 
венно-религиозной жизни; 
— проследить влияние заимствованных восточных песнопений на дальнейшее развитие 
украино-белорусской церковно-певческой традиции. 
Систематизированы комментарии и гипотезы ученых относительно исследуемых ис- 
торических источников и фактов, некоторым гипотезам найдено подтверждение. 


Ключевые слова: украино-белорусская церковно-певческая традиция, греческое пе- 
ние, исторические сведения. 
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OPHAMEHTHKA У КЛАВІРНИХ ТВОРАХ ДОБИ БАРОКО: 
ПИТАННЯ НОТАЦІЇ 


Статтю присвячено питанням орнаментики доби бароко, яка є своєрідним кодом для 
комунікації між композитором та виконавцем. У роботі також висвітлено еволюцію мелізмів 
від умовного запису звичайними нотами до складної системи знаків, що у графічному ви- 
гляді відтворювала малюнок прикраси. Визначено, що значна доля виконавської свободи у 
інтерпретації прикрас вимагає від виконавця докладного знання історичного контексту, пе- 
редусім музикознавчих джерел відповідного періоду, свідчень сучасників. 


Ключові слова: мелізми, орнаментика, прикраси, нотний текст, музична комунікація. 


Постановка проблеми у загальному вигляді та її зв'язок із важливими наукови- 
ми чи практичними завданнями. Питання інтерпретації музичного тексту є одним з не- 
змінно актуальних у зв'язку зі специфікою нотного запису. Нотний запис протягом століть 
зазнавав значних змін, але завжди залишав простір для інтерпретаційних варіантів. У діяль- 
ності музиканта-виконавця, так само як і дослідника-науковця, значне місце грає необхід- 
ність розшифрування композиторського задуму, а отже - ретельна робота з композиторським 
текстом. Однак існує чимало доказів того, що він не є буквальним відображенням авторсько- 
го задуму, оскільки на інтерпретацію впливає також система численних умовностей. Дослі- 
дження вже довели, що музичний текст не є схемою для буквального прочитання: це жива 
матерія, яка вимагає від інтерпретатора глибоких знань виконавських традицій i водночас — 
сміливості та музичного смаку. Крім того, значною мірою на прочитання тексту музиканта- 
ми-виконавцями впливають інтерпретаційні тенденції епохи. Навряд чи є необхідність окре- 
мо зупинятися, наприклад, на відмінностях тлумачень творів Й. С. Баха у романтичну добу 
та у другій половині ХХ століття у середовищі виконавців-істористів. Вже давно є музико- 
знавчою константою, що це будуть два суттєво відмінні твори. Разом з тим, музиканти, особ- 
ливо у період професійного навчання, потребують певного алгоритму, керуючись яким вони 
могли б наблизитися до розуміння манери музичного письма того чи іншого композитора. 
Адже без цього тезаурусу виконавська креативність може «хибити» відносно історичної від- 
повідності певній історичній добі. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Музичний текст та його інтерпретація як 
комунікативне явище охоплює так багато сфер музикознавчого інтересу, що у межах даної 
статті доречно торкнутися передусім сучасних наукових праць. Серед українських дослідни- 
ків, які приділяли увагу питанням інтерпретації старовинної музики, слід звернути увагу на 
роботи H. О. Герасимової-Персидської [1], C. M. Шабалтіної [7], O. В. Шадріної-Личак [8], 
Н.В. Сікорської [5]; корисним, доступним і лаконічним є український переклад книги 
Н. Харнонкурта «Музика як мова звуків» [6]. Для більш повного відображення комуніка- 
тивних властивостей музичного тексту ми звернулися до авторитетних праць провідних дос- 
лідників останніх років, серед яких К. Бут «Чи Бах насправді мав це на увазі?» [9], статті Де- 
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віда Шуленберга [12], та до Інтернет-ресурсів, що дозволяють почути виконавські принципи 
знаних митців з перших вуст у формі інтерв'ю - зокрема O. Любімова [2], О. Пасічник [4]. 
Цінними та корисними джерелами лишаються трактати композиторів та викладачів, присвя- 
чені саме розумінню умовностей композиторського тексту, зокрема — Ф. Куперена [3] та 
Дж. Фрескобальді [11]; зарубіжні праці, що розробляють проблематику прочитання музично- 
го тексту - наприклад, А. Долмеч «Інтерпретація музики XVII —XVIII століть» [10]. 

Мета дослідження полягає в необхідності сформувати систему певних орієнтирів для 
музикантів-виконавців у роботі з музичним текстом, зокрема у такій сфері, як музична орна- 
ментика та вивчення музичного матеріалу з урахуванням інформації, яку залишили компози- 
тори минулого у вигляді нотного або словесного тексту. Орнаментика у західно- 
європейській клавірній музиці XVII -XVIII століть є прикладом комунікації між автором 
музичного тексту і виконавцем. Робота може слугувати джерелом інформації для музикан- 
тів-виконавців, музикознавців, передусім тих, які працюють над старовинною музикою, до- 
помагаючи максимально повно охопити як його загальні, так і специфічні особливості. 
Об'єкт дослідження - музична орнаментика у нотному тексті клавірних творів бароко та його 
комунікативна складова в історичному зрізі та сучасному контексті. Предмет дослідження — 
істотні особливості музичної комунікації між автором та виконавцем музичного тексту на 
прикладі музичної орнаментики у західно-європеиській клавірній музиці ХУП-ХУШ століть. 
Завдання дослідження: виявити генезис музичної комунікації в інтерпретаційному аспекті; 
показати, що комунікація в музиці є синтетичним феноменом, розташованим на межі ряду 
наукових дисциплін (музикознавство, мистецтвознавство, історія, філософія, естетика); здій- 
снити аналіз орнаментики у музиці доби бароко у світлі специфічних особливостей музичної 
комунікації; проаналізувати роль музичної комунікації в створенні, вивченні та інтерпретації 
витвору музичного мистецтва та показати її актуальність. 

Виклад основного матеріалу. Творча думка композиторів минулого часто виходила 
за межі здатності музичної нотації передавати інформацію. В минулому було розповсюдже- 
ною практикою лишати в тексті певну недосказаність. Часто очікування композиторів були 
більш вигадливими, ніж здатність нотного тексту передати їх задум у всіх деталях. Саме то- 
му автентичне, або історично обізнане виконання музики передбачає глибоке знайомство 
виконавця з практикою 1 теорією того періоду 1 тієї країни, а також розуміння того, де і коли 
написаний твір. З цієї точки зору важливими є знання особливих методів прочитання нотно- 
го тексту: навичка розшифровки цифрованого басу, знання правил і виконавських прийомів 
гри (агогіка, артикуляція, «хороші» i «погані» долі, динаміка, контроль вібрато тощо). Одним 
із найбільш суттєвих було вміння імпровізувати та оздоблювати мелізмами нотний текст, а 
також встановлення темпів, вибір, налаштування та регулювання інструментів. Багато з того, 
що може привнести музикант-аутентист у свою інтрепретаційну версію, часто не міститься в 
оригінальних нотах, але мається на увазі при виконанні твору - орнаментика (вокальна та 
інструментальна), динамічні нюанси, штрихи, випадкові знаки альтерації 1 тому подібне. 
Стан старовинного нотного оригіналу в сукупності з перерахованими передумовами «автен- 
тичного» його прочитання відкриває простір для різного роду стильових експериментів. 

У XVIII столітті клавірна музика стала більш абстрактною на відміну від бароко, яке 
часто спиралося на танцювальні форми. На заміну їм прийшли сонати, рондо, варіації. Від- 
тоді ритм і темп вже не передбачалися самою жанровою приналежностю або фактурним ви- 
кладом, а повинні були бути зазначені в нотах. Внаслідок цього нотація повинна була відо- 
бражати ритм досить точно. Встановилося поняття тріолі як поєднання трьох рівних нот, 
замінивши застарілі формули, з'явилися групи з незвичайної (неквадратної) кількості рівних 
тривалостей. Поступово відбувалася еволюція від більш ранніх барокових форм викладу по- 
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дібних груп (комбінації різних тривалостей) до більш пізніх (септолей, квінтолей тощо з од- 
накових тривалостей). Ця формула, стверджує клавесиніст, дослідник, викладач, музикозна- 
вець К. Бут, стала вирішенням запиту, який існував вже декілька століть до цього [9, 195]. 
Така формула може мати на увазі два різних значення: всі ноти виконуються як рівні; всі 
ноти виконуються як різні, залежно від контексту, тобто можуть прискорюватися або запові- 
льнюватися, виконуватися вільно. Нова нотаційна формула знов-таки не додала буквальної 
точності, залучаючи до інтерпретаційного рішення мелодичну логіку. Більш короткі трива- 
лості наприкінці такої групи інколи могли виконуватися 1 буквально, але вирішальним у 
цьому питання завжди залишається смак та вибір виконавця. Втім, більшість груп, записаних 
таким чином, переважно, дорівнюють за способом розшифрування більш пізнім однорідним. 

Приклад 1. 


Й. Я. Фробергер, титульний аркуш Токати фа мажор, рукопис 





Запис таких пасажів подібний до творів Дж. Фрескобальді, а отже - можна звернутися 
до його правил, які розкривають прийоми розшифрування його музики. Це черговий аргу- 
мент Ha користь  небуквального прочитання музичного тексту У Правилах 
Дж. Фрескобальді, викладених у коментарі до його «Другої книги токат для клавесину», се- 
ред іншого написано: як би не було записано пасаж, чим він ближче до закінчення, тим ши- 
pure його треба грати, стримуючи пульс [11, 4). Треба зазначити, що від Дж. Фрескобальді 
почалася 1 виконавська практика, яка підкріпила правила, що узаконюють таку свободу ви- 
конання (можливо, відомі не всім його наступникам): учень Дж. Фрескобальді Й. A. Фро- 
бергер у своїй творчості, активно подорожуючи Європою, зокрема з дипломатичною місією, 
розповсюдив традицію ритмічно вільного прочитання тексту. Вона відобразилась також у 
творчості Л. Куперена та його нащадка Ф. Куперена, також у Д. Букстехуде, Г. Бьома, 
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Й. Маттезона, Й. C. Баха, Г. Ф. Генделя. Якщо у ранньому бароко представлено чимало зраз- 
ків такого імпровізаційного письма, то пізнє бароко набагато більш ритмічне. Зокрема, групи 
дрібних тривалостей у Й. С. Баха не порушують загальний (крупний) пульс. Часто у своїх 
сонатах, сарабандах, увертюрах він комбінує в пасажах різні дрібні тривалості, але це завжди 
питання інтерпретації - чи повинні ноти буквально відповідати співвідношенню цих трива- 
лостей у виконанні, чи, скоріше, асимілюватися з більш крупною групою, згладжуючи рит- 
мічну різницю. Так Й. С. Бах і його сучасники використовували тогочасну нотацію для ство- 
рення вільного 1 рапсодичного матеріалу. Тепер навіть матеріал, який візуально нагадує 3a- 
писи Дж. Фрескобальді, у Г. Ф. Генделя передбачає збереження крупного метру (пульсації). 
Деякі формули, такі як висхідні пасажі, передбачають фермату на верхній ноті. Продовження 
першої ноти на письмі також відображає фермата, тобто виконується як нота з крапкою (вона 
зустрічається в такому контексті частіше, ніж пауза); після неї всі дрібні ноти виконуються 
гомогенно. Крім словесних інструкцій щодо виконання, ми не маємо жодних свідчень прави- 
льного варіанту. На практиці легко переконатися, що записані пасажі у нотному тексті, їх агогі- 
чно вільне, майже спонтанне виконання звучить художньо більш переконливо. Втім, навіть зі 
збільшенням точності музичного запису у нотному тексті залишався такий елемент спонтан- 
ності, як мелізм або орнамент. Зашифрована мова орнаментики не є вичерпною; за свідчен- 
ням самих композиторів, невдоволених виконанням прикрас, нотний запис вимагав додатко- 
вих пояснень або таблиць. Попри стійку традицію їх виконання, таблиці, створювані компо- 
зиторами, спроби виписувати їх як умовними знаками, так і повноцінними нотами, простір 
для інтерпретаційних версій лишався і лишається чималим. Дж. Фрескобальді у своїх інстру- 
кціях підтримує ідею свободи в інтрепретації, висловлюючи довіру музичному смаку вико- 
навця. Часто композитори XVII століття використовували для запису трелей більш-менш 
стандартну формулу з восьми або шести рівних нот, яку, тим не менше, виконавці могли ва- 
ріювати у швидкості та навіть у кількості зворотів. Однак були спроби i більш детального 
запису. Навіть у випадках повного виписування трелей певна свобода їх виконання вносила 
більшу поетичність. Короткі мелізми часто позначалися певними символами-позначками як 
на самій ноті, так і над нею, залежно від приналежності до певної національної традиції. Бі- 
льшість символів, які використовувалися у музиці XVIII століття, сформувалися у практиці 
вже наприкінці XVII століття; трелі позначалися словом trillo або скороченням tr i не перед- 
бачали метричного виконання. Слід наголосити, що навіть прикраса, виписана як послідов- 
ність рівних нот, навряд чи передбачала буквальне виконання, часто вона вимагала більш 
швидкого, блискучого звучання. Інколи трелі у клавірній музиці передбачають подовження 
ноти, яка інакше б стихла. К. Бут звертає увагу на те, як наприклад, у Токаті "Зозуля" 
Б. Паскуїні трель триває чотирнадцять тактів без перерви. |9, 209). У записі це виглядає як 
залігована на відповідну довжину довга нота зі словесним написом італійською “трель, що 
продовжується". Отже, часто комбінація двох різних тривалостей вказує на прискорення па- 
сажу. Цікаво, що у записі подібних пасажів простір між довгими нотами заповнюється фор- 
мулами з дрібних нот. Італійські i за ними англійські композитори сприйняли цю практику, 
записуючи ці трелі, а також каденції. Використання різних тривалостей відображає приско- 
рення трелі, так само як пунктир на початку також відображає поступове прискорення після 
затриманої ноти. Прикраси в англійській клавесинній традиції викликали немало полеміки у 
зв'язку з нетиповою символікою: рисочка на штилі або над нотою. 

Англійська клавірна музика, датована приблизно 1600-ми роками, є однією з най- 
більш вивчених серед сучасних їй зібрань. Однак попри існуючі джерела інформації, деякі 
фундаментальні питання історичної виконавської практики багатьох творів все ще лишають- 
ся актуальними. Ці питання відбивають природу джерел, більшість з яких є рукописними 
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копіями різного походження 1 різної якості. Актуальні трактати, які б досліджували це пи- 
тання, та усні свідчення, так само як і клавішні інструменти, що збереглися, є дуже рідкіс- 
ними. У більшості випадків нам мало відомо про копіїстів рукописів або обставини, за яких 
вони працювали, в якому місті або країні: достеменно невідомо, чи вони мали справу безпо- 
середньо з автографами композиторів, хто користувався цими рукописами і з якої нагоди 
виникли ці твори. Для інтерпретації багатьох деталей нотного запису, виконання прикрас, 
вибору темпу та артикуляції бракує істотної інформації. Правильна ідентифікація автора 
твору може бути підгрунтям для розуміння його історичної виконавської практики, але часто 
атрибуція не є певною, в деяких випадках невідомо навіть, до якої національної традиції по- 
чатково належав твір. Інколи неможливо віднайти повністю коректну відповідь на деякі пи- 
тання, але, принаймні, певна інформація 1 широкий погляд на авторитетні джерела скеровує 
до розширеного кола можливих пошуків. Наприклад, колись помилково вважалося, що всі 
виконавці клавірної музики в XVII столітті користувалися виключно «ранньою апліка- 
турою», яка змушувала артикулювати ноти у пасажах попарно; це приклад того, як одне не- 
величке історичне свідоцтво вважалося актуальним для всього репертуару того часу. Однак 
погляд на виконавську проблематику може бути ширшим, якщо детально проаналізувати 
репрезентативні твори з верджинальних збірок. 


Приклад 2. 
Дж. Фрескобальді, уривок з Другої токати з можливими варіантами аплікатури 
ES after Dimta: 123434 3 4 
3 after Banchicri (7); 23 4 34 3 4---2 





























Цікаво, що прояснити деякі питання, пов'язані з проблематикою інтерпретації англій- 
ської верджинельної музики, допомагають джерела, створені в Італії - зокрема таблиці при- 
крас або пояснювальні коментарі. Девід Шуленберг у своїй статті «Мелізми, аплікатура i 
авторство» [12] формулює певні правила на основі прикладів, наведених у рукописі Едварда 
Бевіна (Edward Bevin). У цьому рукописі, який виник на початку XVII століття, збереглася 
прелюдія Емануеля Сончіно (Emanuel Soncino). Хоча вона, вочевидь, мала скоріш інструкти- 
вне, ніж художнє значення, Прелюдія є важливим свідоцтвом, що представляє прикраси, фі- 
гурації та аплікатуру, які в той час використовувалися у виконанні клавірної музики. У руко- 
писі Е.Бевіна ця п'єса міститься поруч із п'єсами Дж. Була та О. Гібонса. Прелюдія також 
містить відповідності більш пізнім прикрасам, хоча є дійсно мініатюрною композицією для 
педагогічних цілей, завершений варіант якої не зберігся. І хоча ім'я цього загадкового компо- 
зитора Е. Сончіно вказує на італійське походження, але стиль твору більше нагадує англійсь- 
ку чи голандську музику. Прелюдія композитора нагадує відомий твір У. Бьорда, опубліко- 
ваний близько двадцяти років раніше. В обох творах домінують трелі. Цікаво, що саме у тре- 
лях переважають аплікатурні вказівки, які наголошують на використанні п'ятого 1 четвертого 
пальців правої руки. Є також місця, де аплікатура передбачає використання першого і друго- 
го пальців. Втім, є і сумнівні місця з очевидними неточностями запису. В італійській традиції 
(у Дж. Дірута або Дж. Каччіні) подібна трель з завершенням, зокрема кадансова, має назву 


24 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2018. Випуск 44 


Art studies 


groppo (група, групетто). Невідомо, чи англійські музиканти вживали певну узагальнену на- 
зву для прикрас такого типу; трохи згодом під такою прикрасою розуміли ноти з позначкою 
з двох рисок, хоча це тлумачення досі є приводом для полеміки. Між прикладами 3 італійсь- 
кої музики та твором E. Сончіно є чимало аналогій у прикладах можливих орнаментів. Ме- 
лізм, що виглядає як одинарна риска, розшифрований у прикладі як прохідні ноти (coule) у 
пунктирному ритмі — типовий для італійської вокальної музики. Дещо пізніше англійські 
музиканти назвали його «ниспадінням» або «підвищенням», залежно від напрямку руху нот. 
Подвійна риска за цією логікою могла використовуватися для зображення groppo. Але y TBO- 
рі Едварда Бевіна використовуються модифіковані версії орнаменту, які були вигадані, аби 
представити вільну прикрасу у комбінації з типовими мелізмами. Звичайні символи предста- 
вляли звичні орнаментальні формули. Втім, подвійна риска в різному контексті, на різних 
тактових долях та на різних тривалостях могла розшифровуватися не однаково, зокрема як 
різні види тремоло, навіть тремоло у поєднанні з пасажами. Ця практика присутня в клавір- 
них творах K. Меруло та Дж. Дірута (зразки 1567 та 1598 років). Трелі можуть бути різної 
довжини, а також виконуватися як у долю («Єлизаветинська» подвійна риска у верджиналіс- 
тів), так і з-затакту, як у К. Меруло. 

Ще одна прикраса, присутня у К. Меруло та Дж. Дірута — clamationi, тобто прохідні 
ноти в пунктирному ритмі. Якщо німецькі музиканти того часу сприймали прикраси типу 
сучасного морденту i трель як різні версії однієї i тієї самої прикраси, то Дж. Дірута заборо- 
няє тремоло з використанням нижньої ноти. Неможливо сказати, наскільки знаки мелізмати- 
ки були універсальними для італійських та британських музикантів. Якщо твори К. Меруло 
були унікальними в своєму розмаїтті орнаментів, то маловірогідно, щоб музикант із такою 
освітою, як У. Бьорд, був незнайомий з італійськими клавірними традиціями. Пітер Філіпс 
(Peter Philips), учень У. Бьорда, не лише жив в Римі у 1582-1585 роках, але i пізніше подоро- 
жував в Італії, Іспанії i Нідерландах. Часто як італійські, так 1 англійські композитори випи- 
сують нотами кадансову прикрасу (groppo); це може бути пов'язано з бажанням виокремити 
перший дисонуючий тон як виразне затримання (appoggiatura). На відміну від тремоло, яке 
починається 3 акцентованого консонансу, кадансові прикраси (groppo) надавали особливо 
виразну роль дисонансу, AK 1 більш пізні французькі tremblement XVII століття. 

У Франції протягом доби бароко була вироблена більш точна система запису орна- 
ментів. 

Приклад 3. 
Таблиця мелізмів Ж. А. Д'Англебера 
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Ф. Куперен виділяв три складові трелі: перша нота, сама трель, завершення. Можна 
побачити, наскільки таке тлумачення, попри всі соціокультурні відмінності між двома визна- 
чними національними музичними традиціями (італійською та французькою), нагадує кадан- 
сові прикраси його попередників з інших країн. 

Це була настільки універсальна формула для каденції (так само як y Й. С. Баха i 
Г.Ф. Генделя), що пунктир у кінці секції передбачав трель навіть тоді, коли вона не була 
виписана. Формули прикрас в каденціях робилися все більш i більш розмаїтими. Навіть y 
випадках досить докладно виписаних прикрас композитори часто лишають простір для до- 
повнень самого виконавця. Відомий історичний казус, пов'язаний з Й. С. Бахом та його таб- 
лицею прикрас: запозичивши з французької клавесинної традиції нисхідний Port de voix від 
терцового тону, Й. С. Бах розшифрував його в своїй відомій таблиці як два затримання 
(appoggiatura) в долю, замість другого із-за такту, як це виконували французи. 

Приклад 4. 
Таблиця прикрас Й. С. Баха 
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Традиція виписувати прикраси нотами певний час ще зберігалася y ряді клавірних 
жанрів. Зокрема, зразки цієї традиції можна зустріти у творах Й. С. Баха та Г. Ф. Генделя. 
Наприклад, у Й. С. Баха, як і у його сучасника Ж. Ф. Рамо, часто зустрічаються так звані 
«дублі» певних творів - орнаментована версія тієї самої п'єси, наприклад, в Партитах. Наяв- 
ність тільки декорованої версії (як, наприклад, Сарабанда у Партиті сі-бемоль мажор) може 
вказувати на те, що виконання спрощеної весрсії не передбачалося самим композитором. 
Втім, оскільки ускладнювати i декорувати версію самого композитора не вважається потріб- 
ним, деякі дослідники, зокрема, К. Бут, висловлюють ідею виконання кожної половини впе- 
рше у довільно спрощеному вигляді. Суттєвим прогресом стало нотування прикрас дрібним 
текстом: у таких випадках воно допомагає у розшифровці. Дубл! у сарабандах та деяких ін- 
ших творах Й. С. Баха i Г. Ф. Генделя дають уявлення про те, як самі композитори бачили 
мелізматичний потенціал своїх творів. Інколи викладається тільки проста версія або одразу 
орнаментована. І хоча орнаментація при повторі є не тільки традиційною, але й документа- 
льно обгрунтованою, є припущення, що це не єдиний i не найкращий варіант трактування, 
оскільки кількість мелізмів може зростати від початку до кінця фрази, а не тільки при повто- 
ренні. Розмаїття прикрас вражає: tremblement simple, tremblement арриує, tremblement détaché, 
tremblement lié sans etre appuyé, tremblement appuyé, et lié, tremblement ouvert, tremblement 
fermé, suspension, aspiration, pincé-simple, pincé- double, pincés dieses, et bémolisés, accent, port 
de voix simple et double, port de voix coulée, arpégement, en montant, arpégement, en descendant, 
tierce coulée, en montant, tierce coulée, en descendant, cadence, port de voix coulée, tremblement 
et pincé, coulé sur 2 notes de suite, coulé de tierce, cheute sur une note, cheute sur 2 notes, double 
cheute à une tierce, double cheute à une note seule. 

Наукові результати роботи формують чітко окреслений напрямок вивчення музич- 
ного тексту для подальших наукових спостережень та художніх знахідок. Володіння інфор- 
мацією, представленою в роботі, надає як вченому, так 1 інтерпретатору розуміння можливих 
перспектив і шляхів подальших мистецьких пошуків. Історично склалося, що певні стильові 
періоди розвитку клавірної музики в силу багатьох чинників досліджені більше, деякі - ме- 
нше, але знання історичного контексту, музичного тезаурусу доби, його глибокий аналіз, 
порівняння дають можливість з більшою або меншою впевненістю виокремити певні зако- 
номірності та керуватися ними при інтерпретації клавірних творів. Тлумачення мелізматики 
не настільки другорядне питання, як могло б здаватися, наприклад, академічному піаністу, 
адже у творах композиторів бароко, зокрема Дж. Фрескобальді, Й. Фробергера, британських 
верджиналістів та французьких клавесиністів орнаментика складає значну і вельми виразну 
частину музичного тексту. Більше того, навіть для прихильників класичного репертуару, які 
ніколи не торкалися загадкових текстів Дж. Фрескобальді, візерунчастих п'єс Ф. Куперена 
тощо, розуміння співвідношення основних та "декоративних", прикрашальних елементів му- 
зичного тексту дає музикантові можливість інтонувати твір набагато більш вдумливо. 

Висновки. Грунтовне дослідження теми не усталює жорсткі рамки правил, а створює 
інформаційний контекст для створення власного інтерпретаційного рішення, мистецького 
пошуку та надає свободу виконання, озброєну глибоким розумінням живих закономірностей 
існування музичного тексту. Інформація, що викладена у нотному записі з усіма його умов- 
ностями: в авторських ремарках, у поясненнях тощо, створює важливе комунікативне поле 
для віднайдення шляхів художньо-переконливої та коректної інтерпретації. Важливою допо- 
могою для музикантів-виконавців та науковців є практичний досвід, представлений у цій 
роботі та доповнений науковими джерелами. Художня «істина» у мистецтві не є сталою ве- 
личиною, отже, вміння формувати мистецьку позицію є цінною навичкою, яка вимагає від 
музиканта кропіткої дослідницької роботи. 
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ORNAMENTS IN THE BAROQUE KEYBOARD MUSIC: 
THE QUESTIONS OF NOTATION 


The article is devoted to the questions of ornamentation in the baroque keyboard music, 
which is viewed here as a peculiar code of the communication between composer and performer. 
Relevance of the study lies in the solving of the problem — the fact that the codes in the musical 
text are not self-explanatory and requires from the performer a knowledge the symbols themselves 
and historical context. That is why further explanations or tables were apprended to the musical 
scores of many baroque composers. In Ukrainian musicology this area is still not enough 
investigated. Thus, the main objective of the study is in filling the blanks in the topic, involving to 
the domain of research the foreign scholar sources and the experience of the authoritative foreign 
colleagues. During the research both theoretical and empirical methods were applied: analysis of 
pieces of music, comparison of various samples of the ornamentation in the various context and 
analyzing ornamentation in different national schools. 

The Results of research were received during the study of theoretical literature, analysis 
and processing of the information and during teaching harpsichord at Glier Kiev Music Institute. 
The study was done following the experience received by empirical way: the masterclasses with 
the European experts and my own work on this repertoire, I have accumulated significant 
experience in the field of Baroque ornamentation for passing it to the next generation of performers. 
One of the results of this process is the acceptance of the one ofmy graduates, D. Kokoshinsky at 
Schola Cantorum Basiliensis. 

Conclusions. The Ukrainian school of HIP should be seen as a phenomenon of a great 
artistic potential that is developing rapidly, and that is still in need of expansion of its informational- 
theoretical base. Its significance for art and education lies in the possibility to integrate Ukraine into 
European context and to raise the level of the cultural life in the country. 


Keywords: ornaments, embellishment, music score, music communication. 
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OPHAMEHTHKA B КЛАВИРНЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ 
ЭПОХИ БАРОККО; ВОПРОСЫ НОТАЦИИ 


Статья посвящена вопросам орнаментики на примере клавирных произведений баро- 
кко, которая является своеобразным кодом для коммуникации между композитором и испо- 
лнителем. Актуальность исследования заключается в том, что музыкальный текст не яв- 
ляется исчерпывающим; нотная запись требовала дополнительных пояснений. Интерпрета- 
ция украшений требует от исполнителя знания не только самих символов, но и историческо- 
го контекста, литературных и научных источников. В отечественном музыковедении это по- 
ле все еще недостаточно исследовано. Таким образом, целью исследования можно считать 
восполнение пробелов в изучении орнаментики, приобщение к сфере исследования зарубеж- 
ных источников; вовлечение в учебный и творческий процесс опыта зарубежных коллег. В 
ходе исследования применялись как теоретические, так и эмпирические методы: анализ му- 
зыкальных произведений, наблюдение и сравнение различных образцов мелизматики в раз- 
личном контексте и на примере разных национальных школ. 

Результаты исследования были получены в ходе изучения литературы и музыкаль- 
ных произведений, анализа и обобщения информации, мастерклассов с европейскими музы- 
кантами, собственной работы над произведениями, преподавательской работы в классе кла- 
весина КИМ им. P. M. Глиэра. Благодаря этому удалось накопить значительный опыт в BOI- 
росах барочной орнаментации для передачи новому поколению исполнителей. Одним из ре- 
зультатов этого процесса можно считать поступление выпускника класса Д. Кокошинского в 
престижную Schola Cantorum Basiliensis. Таким образом, выводы позволяют позициониро- 
вать украинскую школу исторически-информированного исполнительства как феномен, на- 
деленный особым потенциалом и динамично развивающийся, однако нуждающийся в рас- 
ширении информационно-теоретической базы. Значимость для науки, искусства и образо- 
вания состоит в том, что активное развитие проблематики интерпретирования музыкальных 
произведений эпохи барокко в этих сферах способно еще более интегрировать Украину в 
европейский контекст. 


Ключевые слова: мелизмы, орнаментика, украшения, нотный текст, музыкальная 
коммуникация. 
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MUSICAL COLLECTION FROM LATIN CATHEDRAL IN LVIV 
AS THE SOURCE OF THE HISTORY OF THE CATHEDRAL 
CHOIR AND ORCHESTRA 


Ihe article presents unknown sources to the history of music in Latin Cathedral in Lviv in 
the 19" and early 20" century, both cathedral choir and orchestra. The author focuses on the 
musical activity of priests serving in the temple as well as on Henryk Jarecki. Latin Cathedral in 
Lviv may be considered as one of the most important Catholic temples on the territory of the 
Polish-Lithuanian Commonwealth. The city itself in the 19" and 20" centuries was a multicultural 
centre, in which the tradition of Polish, Ukrainian, Jewish and Armenian nations and their religions 
co-existed and influenced each other. 


Keywords: Latin Cathedral, Cathedral choir and orchestra, Henryk Jarecki's music 


Formulation of the problem. Even though the Latin Cathedral has a history dating back 
many centuries, still very little is known about its music. One of the earliest sources proving 
tradition of performing polyphonic compositions is Kyriale from 1631 (held currently at Scientific 
library of Lviv National University Наукова бібліотека Львівського національного університе- 
Ty, ms. 1559/IV). Its repertoire is a proof of a great impact of Wawel’s Cathedral on Latin 
Cathedral in Lviv. Also very little is known about the musicians in Latin Cathedral in the Middle 
Ages, or the Renaissance as well as in later periods. The common belief is that during the second 
half of the 19" and 20" centuries there was neither choir nor orchestra in the Latin Cathedral. In 
fact, richness of the musical tradition of the city disposes the researchers to focus rather on the 
subject of secular music, moving sacred music aside. Even though the history of the city was very 
complicated, many sources are preserved and awaiting to be rediscovered. 

Analysis of recent research. The change of borders in 1945 gravely influenced the archive 
resources. Although it causes many difficulties in research on musicological subjects, it also opens a 
new common space for the cooperation between researchers from different countries. 

Musical collections can be found in many institutions of the city. Among libraries and 
archives, there are also sources unknown to the researchers deposited in Latin Cathedral. In the 
current state of research, the provenance of majority of them remains unknown. A significant 
percentage of identified sheets comes from the Latin Cathedral, what is proven by precise 
provenance note. 

In the study of historical and musical issues, the author of the paper relies on the following 
sources: the catalog of the clergy from the archbishopric of Lviv; archival documents of the Latin 
Cathedral; note collection of the Latin cathedral; the publication "Szkola dla samouków na 
klawiaturowym instrumencie 1 $piewu" [15], "Cantionale Ecclesiasticum" [13], the leading journal 
"Muzyka Kościelna Parafialna", the memoirs recorded by Leonard Soletsky in 1882 [14, 7]. 

Objective of the study. Present to the general public the musical collection of the Latin 
Cathedral and the musical component of Catholic worship. To reveal the historical aspect of the 
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development of the musical performance of the service component and its repertoire during the 
topic under study. 

Presenting main material. One of the oldest examples of such sources is “Missa Pastoralis 
in D" composed by František Brixi. In the right bottom corner, there is the inscription: “Proprietas 
Ecc[lesiae] Metrop [olitanae] Baraniecki Can[icus] [et] Rector Chori”. Based оп this information, it 
is possible to date this manuscript. 

The first list of the clergy (schematismus) in the Roman Catholic Archdiocese of Lviv was 
published in 1814. It does not contain any information about Lukasz Baraniecki, since at this time 
he was only 16 years old, nor about any person serving as the rector chori or cantor chori. The next 
catalogue of clergy was published in 1833. It contains a note that Baraniecki was ordained to the 
priesthood in 1822, and in 1833 was working as a parson in Hodowica (currently in the Pustomyty 
Raion, Lviv Oblast). In the index from 1837, he is mentioned as Canonicus et Assessor Consistoril, 
however there is still lack of information about a function called rector chori. The first person 
confirmed to be a cantor chori is mentioned, however, just in the following catalogue of clergy from 
1839 and is known as Henryk Pertak. We know very little about his life and musical activity. He 
was born in 1807 and ordained to priesthood in 1832. Until 1837, he worked as a vicar in the parish 
in Jazlowiec (currently in the Buchach Raion, Ternopil Oblast). After this time, he was moved to 
the Latin Cathedral, where he served as cantor chori. In the 1850s, he also worked as a teacher in 
cathedral school. In 1857, he was nominated a parson in the Church of Our Lady of the Snows in 
Lwow, where he stayed until his death in 1878. 

In 1839, Lukasz Baraniecki is already known to be a parson in Latin Cathedral. We can 
assume that he held the function of cantor chori before that date, but certainly after 1833. It means 
that the manuscript was written down in the late 1830s. What seems to be interesting, the musical 
collection of Latin Cathedral was extended even in later years. On the dust jacket of *Antiphona et 
Benedictus pro feria quinta in Caena Domini a Quattro Voci" by Giorgio de Reüttern, an inscription 
was written: “Proprietas Ecc[lesiae] Metrop[olitanae] Baraniecki Can [onicus] et Par [ochus]". That 
means that the manuscript could have been written down between 1839 and 1850, so before 
Baraniecki became an archbishop of the Archdiocese of Leopolis. It appears obvious that cantor 
chori was not a function equal to Kapellmeister. Probably, he was in charge of music in Latin 
Cathedral and served also as a cantor of the Cathedral Chapel. Especially in later years, when the 
best musicians in the city were hired to provide musical service for the liturgy, the elaborated 
function had to be secondary. Our attention is also drawn to the fact that abovementioned 
composers were very important in this period of time. Johann Georg Reutter (1708-1772) was not 
only a composer, but also a Kapellmeister in St. Stephen's Cathedral in Vienna. That partly proves 
that the best repertoire of the Austrian Empire was willingly performed in the capital of Galicia. 

Thanks to the catalogues of the clergy from Archdiocese of Lviv, it is possible to provide a 
full list of priests who were appointed as cantor chori. As mentioned earlier, after Lukasz Bara- 
niecki this function was held in years 1837-1857 by Henryk Pertak. Later, until 1871, the position 
was taken up by Albin Hauptmann. Again, very little can be said about him. He was born in 1827 
and ordained to priesthood in 1850. Around 1871, Hauptmann was nominated a parson in Dawidów 
(currently in the Pustomyty Raion, Lviv Oblast), where he stayed until his death in 1876. In fact, 
not only was he a cantor chori, but he also served as magister cantus in an Archdiocesan seminary. 

Beginning from the year 1862 (except for Jan Stachow and Teofil Moszynski), all priests 
shared these two functions. Hauptmann may also be considered as a composer. Among the 19"- 
century musical collection from Latin Cathedral, there is at least one mass for choir and orchestra 
that may be attributed to him. In the current state of research, it is impossible to confirm this 
attribution as it requires further studies. In years 1871-1875, the function was held by Jan Stachow. 


32 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2018. Випуск 44 


Art studies 


In the following years, until 1883, he was replaced by Leonard Solecki. He is known especially as a 
publisher of “Szkoła dla samouków na klawiaturowym instrumencie i śpiewu” [15], *Cantionale 
Ecclesiasticum" [13] and the trailblazing periodical “Muzyka Koscielna Parafialna", of which idea 
later was acquired by Surzynski. In 1884, Teofil Moszyński was nominated as cantor chori, but 
later, until 1887, there was a vacancy. From 1888 to 1892, the function was held by Julian 
Kaminski. After a vacancy in years 1894-1896, Ludwik Scherff was nominated. One can assume 
that he was also a composer, since there is a musical piece signed with his name. However, this 
issue requires further studies. The last known cantor chori was Rudolphus Nowowiejski, who held 
the function in years 1911—1912. Rudolf was a brother of a popular composer Feliks Nowowiejski. 
He also was an author of lyrics to at least two of his brother's compositions, from which the Hymn 
of the Seminary in Lwów is kept among other musical items from Latin Cathedral. 

Thanks to the preserved musical compositions, the amount of instruments used in the 
cathedral orchestra in the 1830s can be evaluated. Mentioned earlier Brixi's Missa Pastoralis is a 
compositions for Canto, Alto, Basso, Due Violini, Due Corni con Organo. Reüttern's “Antiphona et 
Benedictus" is a set for four voices a cappella. Unfortunately, other music sheets from these period 
of time do not have any provenance note. However, among them, there are compositions for small 
set of voices, ex. W.A. Mozart's “Missa F-dur" for 4 voices and Due Violini col Organo. This 
brings an idea of a rather small ensemble in Latin Cathedral in the first half of the 19" century. 

The situation changed completely in the last decades of the 19" century. At the unknown 
time, Henryk Jarecki got involved in the musical matters in the Latin Cathedral. Jarecki was born in 
1846. He was a favourite pupil of Stanistaw Moniuszko. Not only did he compose a music, but also 
performed it in many centres. In fact, he is mostly known as the conductor of the opera in Lwów 
from 1872. His connection with the cathedral choir and orchestra still requires further studies. In 
fact, one can assume that in the late 19% century the Latin Cathedra did not have its own 
instrumental ensemble and used an orchestra from the opera. In this very time, the opera ensemble 
used a Skarbkowski Theatre in Lwów. A search query in the 19" century press proves, however, 
that the cathedral orchestra was a separate ensemble, though sharing members with the orchestra of 
the opera cannot be excluded. Designating which musical items were the property of Henryk 
Jarecki appears to be rather easy. On majority of them, a seal *Henryk Jarecki" was put. 

On the dust jackets of many compositions from the musical collection of Latin Cathedral, 
inscriptions proving dates of performances were added. Mozart's “Missa F-dur" was performed at 
least 6 times: in 1822, 1823, 1825, 1826, 1835 and 1876. On the dust jacket of Moniuszko's “Missa 
in Es-dur” the inscription was written: “Wykonana ата 12 pażdziernika 1896 г. [w] Archikatedrze 
$w. Jura na Jubileusz 300. lecia Unii Brzeskiej", which means that this mass was performed in St. 
George's Cathedral in Lwów at the jubilee celebration of the Union of Brest. This fact was 
confirmed by the relation published in “Gazeta Lvivska” stating that during the solemn mass “the 
adequate compositions" were performed by the Cathedral Choir conducted by Henryk Jarecki 
[5, 4]. Thanks to the press, we know that one of the most important solemnity, during which 
cathedral choir used to sing every year, was the birthday of Emperor Franz Joseph. On this 
occasion, every year after the liturgy people sang "Те Deum laudamus", after which the choir 
performed the national anthem [6, 3]. What is worth noticing is the fact that Jarecki was also 
involved in the activity of Lwowskie Towarzystwo Spiewackie, with which he performed 
Kurpinski’s Mass in 1884, playing organ part. Together with Lutnia choir, he performed Kurinski’s 
Oratorio. In later years, Jarecki was also known as a conductor of Lutnia choir. Just in 1883, 
together with Stanistaw Cetwinski, the Lutnia's conductor, they organised a new choir called “The 
Mixed Choir". This ensemble consisted of male members from Lutnia and ladies “already fluent in 
singing". The city casino was appointed as a place of rehearsals on each Wednesday. Together with 
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this choir, Jarecki performed — among others — Mendelssohn's “Elijah”. The music sheets from this 
performance were incorporated into the cathedral collection. 

Thanks to other dates which were noted on music sheets, we also know that Rossini’s 
“Missa Solemnis" (or in fact: “Le Petite messe solennelle") was a very popular composition, 
performed for the first time in 1877, later 4 times in 1882 and once in 1883. Gruber's "Requiem" 
was repeated on the anniversary of Empress Elisabeth death (on the 10" of September) in years 
1907-1909 and in 1911. This composition was also performed in years 1907-1910 and 1912-1913 
on the memorial of All Souls’ Day (on the 284 of November) and on the 28" of June 1909, which was 
the 34" anniversary of Emperor’s Ferdinand I death. According to the press, the prayers for the peace of 
the soul of Emperor Ferdinand took place in all three cathedrals in the city [7, 3]. In 1902, the Cathedral 
choir and the orchestra conducted by Henryk Jarecki performed in Latin Cathedral during the solemn 
anniversary of the Lwow Oath, however the repertoire from this event remains unknown [12, 1]. 

Performing mentioned Gruber’s “Requiem” requires (according to preserved voices): Vio- 
lino I, Violino П, Viola, Basso and Organo. According to the published score, the compositions re- 
quires also two clarinets, two horns and trombone. That leads to two possible conclusions. Either 
not all the voices have been preserved or the cathedral ensemble performed only selected voices 
from the entire compositions. However, it is more likely that rather in the late 19" century the size 
of the orchestra ensemble in Latin Cathedral did not enlarge. 

Very valuable information about music is a flashback written down by Leonard Solecki in 
1882. He recalled Franciszek Wierzchlejski's jubilee of 50 years of the ordination to priesthood, 
who was an Archbishop in Lwów in the mentioned year 1876. During that solemn mass, cathedral 
choir and orchestra conducted by Henryk Jarecki with the help of other musicians (perhaps the 
musicians from the opera?) performed "one of the most glamorous masses". Solecki does not 
provide us with the authorship of the composition but only with the information that the Agnus Dei 
was "lovely" [14, 7]. 

Again, the exact date when Jarecki stopped being in charge of Cathedral choir remains 
unknown. Probably, at the very end of his life, he got engaged in music at Dominican Order's 
convent [9, 162]. In 1913, Stefan Surzynski became the new conductor of the choir and Cathedral 
organist. After his death in 1919, at the current state of research there are no further information 
about any music ensemble in Latin Cathedral. 

From the early 20" century, the Lutnia Choir was involved in performing music in the Latin 
Cathedral. Probably, from 1925 Lutnia sung during every Sunday mass and during solemnities — 
both religious and national. The repertoire in the temple did not change very much —masses by 
Mozart and Moniuszko were still performed — but the repertoire was enriched by Gounod’s and 
Perosi’s masses and Rheinberger’s “Missa solemnis in C", of which performances we had no 
previous information [1, 114—115]. Only in 1928, the choir performed compositions of Pembauer, 
Messner, Palestrina, Lotii, Haendel, Mozart, Moniuszko, Münheimer, Jarecki, Niewiadomski, Sur- 
zynski, Nowowiejski, Rutkowski, Gall, Kagerer, Perosi, Prosnak, Rączka and Różycki [2, 205-206]. 

In the 1920s, Józef Nowakowski became the organist of Latin Cathedral. In his possession 
was the music sheet of an oratorio “Sluby Królewskie" composed by Mieczystaw Soltys, whose 
pupil he was [16, 81]. It remains unknown whether he took part in performing this piece, but it 
proves a long-lasting tradition of music in Lwów. Nowakowski became a director of a Cathedral's 
school [3, 407; 8, 31]. Very little is known about music education there. In the late 198 century, the 
organ teacher was Jan Piotrowski. The number of students was diversified and varied among 30 and 
44. The school used to heave its own pipe organs build by Roman Duchenski around 1880 [8, 31]. 

Finally, it should be stated that the issue of the history of music in Latin Cathedral in 
presented period of time is a very complex matter. Thanks to the recently unknown sources, several 
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new facts have come to the light. It appears that until the early 20" century a choir and a small 
orchestra conducted for many years by Henryk Jarecki existed in the church. The repertoire was 
also very diversified and consisted of compositions of local origin as well as of the most recognised 
works in mentioned period in Western and Central Europe. 

The musical collection discussed in this article consists mostly of disordered documents, so 
using them in the further research appears to be impossible. A current research plan is to order 
mentioned sources and prepare a full catalogue of them. Since information mentioned in this article 
are the result of recent studies, supplementing missing details will require further search query. 
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МУЗИЧНА КОЛЕКЦІЯ ЛАТИНСЬКОГО СОБОРУ У Львові ЯК 
ДЖЕРЕЛО ІСТОРІЇ ЦЕРКОВНОГО ХОРУ ТА ОРКЕСТРУ 


Хоч Латинському кафедральному собору у Львові присвячено багато досліджень та 
розвідок, питання музики, яка виконувалась у ньому, надалі залишається невивченим, що 
складає актуальність дослідження. Методологія роботи грунтується на поєднанні джерело- 
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знавчих, аналітичних та компаративних методів. Шляхом пошуку, аналізу віднайдених та на 
підставі збережених музичних документів ХІХ та ХХ століть автор представляє свої знахідки 
та висновки щодо хору та кафедрального оркестру, які існували та діяли в той час. Під кінець 
ХІХ століття керівником кафедрального музичного колективу став Генрик Ярецкі - відомий 
композитор та диригент, учень Станіслава Монюшка. Насамперед він відомий своєю робо- 
тою у львівській опері. Питання його зв'язків з Латинським кафедральним собором досі за- 
лишалося без відповіді. У ХХ столітті керівництво соборною кафедрою взяв на себе Стефан 
Сужинський, який раніше був органістом у соборі в Тарнові. Музику в цьому найважливі- 
шому Львівському костелі багато років виконував чоловічий хор "Лютня", якому належить 
першість у представленні багатьох прем'єр, у тому числі творів Мечислава Солтиса. 

Результати дослідження. На підставі записів, розміщених на полях та обкладинках 
збережених нот, представлено коротку хроніку діяльності колективів собору, а також їх ре- 
пертуар. На підставі каталогів римо-католицького духовенства було створено список свяще- 
ників, відповідальних за музику, виконувану в соборі, серед інших - Леонард Солецький, 
видавець журналу, присвяченого церковній музиці та численним церковним щоденникам, 
або священик Рудольф Нововейський, брат видатного польського композитора Фелікса Но- 
вовейського. 

Висновок. Пошуки архівних документів для дослідження виявили певну кількість но- 
вих матеріалів, які стосуюься історії музичних колективів собору, але оскільки музична ко- 
лекція є зовсім невпорядкованою, її використання є складним для подальшого вивчення. 
Представлена та проаналізована тема дослідження є результатом запиту, здійснюваного ав- 
тором упродовж кількох років в архівних колекціях на територіях Польщі та України, що 
може мати вагому значимість для виявлення історичної правди. Результати дослідження 
дають новий погляд на репертуар, виконуваний у соборі та у Львові з другої половини 
ХІХ століття до 1939 року. 


Ключові слова: Латинський кафедральний собор, Львів, хор та кафедральний оркестр, 
музика Генрика Ярецькі. 
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МУЗЫКАЛЬНАЯ КОЛЛЕКЦИЯ ЛАТИНСКОГО СОБОРА BO ЛЬВОВЕ 
КАК ИСТОЧНИК HCTOPHH ЦЕРКОВНОГО XOPA H OPKECTPA 


Хотя Латинскому кафедральному собору Bo Львове посвящено много исследований и 
статей, вопрос музыки, которая исполнялась в нем, продолжает оставаться неизученным, что 
составляет актуальность исследования. Методология работы основывается на сочетании 
источниковедческих, аналитических и компаративных методов. Путем поиска, анализа Haŭ- 
денных и на основании сохранившихся музыкальных документов XIX и ХХ веков автор 
представляет свои находки и выводы относительно хора и кафедрального оркестра, сущест- 
вовавших и действовавших в то время. К концу ХХ века руководителем кафедрального му- 
зыкального коллектива стал Генрик Ярецки — известный композитор и дирижер, ученик Ста- 
нислава Монюшко. Прежде всего он известен своей работой в львовской опере. Вопрос его 
связей с Латинским кафедральным собором до сих пор оставался без ответа. В ХХ веке ру- 
ководство соборной кафедрой взял на себя Стефан Сужинський, который ранее был органис- 
том в соборе в Тарнове. Музыку в этом важнейшем Львовском костеле много лет исполнял 
мужской хор "Лютня", которому принадлежит первенство в представлении многих премьер, 
в том числе произведений Мечислава Солтыса. 
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Результаты исследования. На основании записей, размещенных на полях и облож- 
ках сохранившихся нот, представлена краткая хроника деятельности коллективов собора, а 
также их репертуар. На оснований каталогов римско-католического духовенства был создан 
список священников, ответственных за музыку, исполняемую B соборе, среди которых — 
Леонард Солецкий, издатель журнала, посвященного церковной музыке и многочисленным 
церковным дневникам, или священник Рудольф Нововейский, брат выдающегося польского 
композитора Феликса Нововейского. 

Вывод. Поиски архивных документов для исследования выявили определенное коли- 
чество новых материалов, касающихся истории музыкальных коллективов собора, но поско- 
льку музыкальная коллекция является совсем неупорядоченной, ее использование является 
сложным для дальнейшего изучения. Представленная и проанализированная тема исследо- 
вания является результатом запроса, совершаемого автором на протяжении нескольких лет в 
архивных коллекциях на территориях Польши и Украины, что может иметь весомую значи- 
мость для выявления исторической правды. Результаты иследования дают новый взгляд на 
репертуар, исполнявшийся в соборе и во Львове со второй половины XIX века до 1939 года. 


Ключевые слова: Латинский кафедральный собор, Львов, хор и кафедральный ор- 
кестр, музыка Генрика Ярецки. 
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SONGS BY WITOLD FRIEMANN SET TO THE POEMS 
OF TARAS SHEVCHENKO: POLISH-UKRAINIAN 
INSPIRATIONS IN ART 


A dialogue of cultures, understood to mean the interaction between different artistic tra- 
ditions, may assume various forms. In the case of musical expression it is reflected in both the 
assimilation of foreign artistic conventions as well as in the co-writing of works which combine 
elements from the cultural heritages of authors of different origins. When the object of analysis is 
Polish musical culture in the 19" and 20" centuries in the context of its infiltration by various 
elements of Ukrainian culture, both these forms of acculturation can be identified in the musical 
artifacts of certain Polish composers of the time. 


Key words: art song, Witold Friemann's music, poems by Taras Shevchenko. 


Problem statement In the field of musical creation, the phenomenon of such interaction is 
realized both through the assimilation of foreign artistic conventions and the creation of works that, 
as it appear, blend elements of cultural heritage of different origins of authors on national spaces. 

The above forms of acculturation are always traced in musical artifacts, especially when the 
subject of discussion is the Ukrainian component in the Polish musical culture of the 19" and 20" 
centuries. A vivid embodiment of the Polish-Ukrainian dialogue are Songs for Voice and Piano 
Op. 18 and Op. 26 by Witold Friemann, written to poems by Taras Shevchenko during the First 
World War (1916-1917). 

Analysis of recent research. It should be noted that the question of the influence of certain 
artistic examples of the heritage of Ukrainian culture has not yet been fully disclosed. But among 
researches the problem of interaction between different cultures in artistic trends should be 
distinguished by such scholars as M. Tomaszewski [10], E Nidecka [7], T. Ulewicz [12]. The author 
of this research offers to consider the dialogue of cultures of Ukraine and Poland through an 
analysis of the forms of embodiment of traits of traditional art. Draws attention to thoughts of T. 
Chylinska [1], M. Jakóbiec [3], M. Janion [4], M. Tomaszewski [8; 9]. 

Main objective of the study is to discover and explore the cultural and biographical aspects 
of the appearance of a musical work using the poetry of the Ukrainian poet [A. Mitscha, 6]; to 
determine influence of elements of culture heritage of foreign national artists; to consider the 
concept of a composer' s plan on the example of the set of songs of Witold Friemann to the poems 
of Taras Shevchenko [M. Tomaszewski, 11; 12]. 

Cultural contexts of the dialogue. The ability of Ukrainian culture to “percolate” into the 
works of various Polish composers can be explained by a number of elements inherent within it. 
These were determined by time, place, and the history of both nations. The 19" century was an age 
in which Romanticism reigned supreme in the spiritual culture of Europe. This was an ideological 
and artistic movement that promoted the ennoblement of folk culture through its elevation to the 
ranks of universal European culture [4, 297-302]. In Polish society at that time the ideas of 
Romanticism were intertwined with the ethos of romantic Sarmatism [13, 336-337]. This term 
refers to the spiritual culture and customs of the old Polish-Lithuanian Commonwealth, a kingdom 
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which, for several centuries, was built on the political union of the Polish, Lithuanian, and 
Ruthenian nations. The desire of the Polish nobility to cultivate Sarmatic values and customs on 
their estates in Volhynia, Podolia, Lithuania, Belarus, and Ukraine was motivated by a desire to 
preserve their national identity after Poland had been erased from the map of Europe in 1795. When 
we consider the weight of these two ideological tendencies (Romanticism and Sarmatism) and take 
into account the effects of the loss of Polish independence, i.e. the forced observance of foreign 
laws, the numerous attempts by Poles to regain sovereignty (via national uprisings) which, in turn, 
led to involuntary exile, as well as the search for the roots of a national culture and other cultures 
that emerged in the former Commonwealth, appear to have been a logical consequence of the 
above-mentioned events. Maria Janion, an expert in the field of Polish Romanticism, characterized 
this phenomenon with the following words: 

"The young Romantics, assured of the power of spirit as a decisive motor of change [were] 
certain that empirical violence <...> may and should be resisted for spiritual reasons and using 
values which would undoubtedly triumph in the future" [4, 299]. 

The above interpretation of the factors that shaped the character of literary and musical 
works in the 19" century refers not only to the output of Polish poets, writers and composers, but 
also to those writers and artists who contributed to Ukrainian national culture, among them Taras 
Shevchenko (1814-1861). 

One of the most important elements of Ukrainian musical culture that marked its presence in 
the music of many Polish composers during the Romantic period was the dumka [10, 13-333]. As a 
song with a melancholic-nostalgic mood, expressing regret or a longing for a lost person, place or 
environment, it inspired several generations of composers. Appearing as early as in the songs of 
Fryderyk Chopin to signify "the genre most suitable for expressing the content and expression <...> 
of texts somewhat mournful and melancholic" [8, 536]. Mieczysław Tomaszewski, whose words I 
have just quoted, treats dumkas as idyllic songs of а non-dance type, “in which <...> folk influences 
(Polish and Ukrainian) clash with romantic ones" [9, 102]. It is significant that five of the songs in 
this cycle («Dumka», «Witchcraft», «Spring», «The Messenger», «The Twofold Ending») were 
composed by Chopin in Paris to the words of Stefan Witwicki and Bohdan Zaleski, two Polish 
emigrés born in Ukraine (Witiwcki born in the Podolia region, Zaleski born in the Kiev 
Governorate). In its stylized form as an art-song of folk provenance the dumka also found its way 
into the works of the next generation of composers: appearing in lyrical vocal pieces by Stanislaw 
Moniuszko (the songs «Cossack», «The Song of Podolia», «Dumka» and others) Zygmunt 
Noskowski (solo songs, piano and violin pieces) and Eugeniusz Pankiewicz (the song «Dumka»), 
and, at the beginning of the 20" century, also in songs composed by Witold Friemann. 

A biographical note to explain the creation of Song Op. 26. In the works of Witold 
Friemann (1889-1977), a composer who remained faithful to the ideas of romantic art throughout 
his creative life, the dialogue with Ukrainian culture comes to the fore in the music he composed 
during the First World War. Friemann was born and raised in Konin [6], the seat of Konin Powiat 
(an administrative unit equivalent to a county), in central Poland, which in his youth was located in 
the western part of Tsarist Russia. The composer’s relatives included a number of outstanding 
musicians: the violinist and composer Gustaw Friemann and Wtodzimierz Friemann — a professor 
of piano in Rostov-on-Don. His mother — Maria née Brodowska — was related to Antoni Brodowski, 
"the leading Polish representative of classicism in painting" [6, 8]. Witold Friemann received his 
musical education at the Musical Institute in Warsaw (graduating with a diploma in composition 
under Zygmunt Noskowski, and a diploma in the piano under Aleksander Michatowski in 1909) 
and the Conservatory of Music in Leipzig (graduating with a diploma in composition under Max 
Reger, and a diploma in piano under Joseph Pembauer, Jr. in May 1914). He would spend the 
summer months of the school holidays away from the conservatory, mostly at his uncle Józef 
Brodowski's house in Iwankiwci, on the River Zbruch, which is where he found himself at the 
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outbreak of World War I in 1914. This event interrupted the promising career of the young pianist 
who, as a subject of the Tsar, was conscripted into the army. He was assigned to a regiment of 
Lifeguard sappers in the Caucasus. In 1916 he was discharged from the army due to injury and 
exhaustion brought on by illness. He headed for Ploskirów (today Khmelnytskyi, Ukraine) near 
Kamianets-Podilskyi, where he was awaited by his family — his mother and her brother Józef 
Brodowski, and where — as the composer's biographer Adam Mitscha wrote - he “survived seven 
sieges and changes of power” [6, 24]. In a later memoir, Friemann recalled the following facts from 
that dramatic period of his life: 

“Back then, I used to live in Ploskirów in Russian Podolia. It was a time of great 
revolutionary upheaval in the territory of the former tsarist Empire. Ploskirów would pass from one 
side to the other repeatedly. At one time it would be taken over by the Petliura people, then by 
Kornilov troops. Then, on several occasions, it was seized by the Bolsheviks. The Ukrainians ruled 
over it occasionally <...> Then, finally, the Poles set up camp there for a while longer <...> We 
existed in a kind of vegetative state in this apparently peaceful climate: my mother, her brother 
Józef Brodowski and I, practically living day to day, waiting for what an uncertain tomorrow might 
bring” [6, 24]. 

In those dramatic days of “apparent” peace, whenever the situation in a city constantly being 
invaded by different military factions allowed, Friemann “escaped” into the world of music. He 
would compose. It was in this atmosphere that he created his 4 opuses for voice and piano (Op. 18, 
19, 25, and 26) as well as his «Elegy» for viola and piano. The prevalence of vocal music over 
instrumental pieces leads us to believe that for the composer himself poetry was as equally an 
important means of artistic expression at that moment as sound itself. During his stay in Ploskirów, 
i.e. between the end of 1916 and 1918, Friemann found creative impulses in the verses of Kazimierz 
Przerwa-Tetmajer, Shevchenko, Wierzbicki, Grochólski, and Kusznierewska. Most of his songs 
were set to poems by Przerwa-Tetmajer and Shevchenko (six each)’. 

One may inquire as to the motivations behind the choice of these poets. Kazimierz Przerwa- 
Tetmajer's appeal is quite easy to explain. As a "classical exponent of neo-Romantic lyricism" [2; 
5], and at the same time a "representative of the lyrical poetry of the * Young Poland' movement" 
(2; 5] at the turn of the 20" century Przerwa-Tetmajer struck a chord with many Polish readers. 
Among those who found themselves fascinated by his poetry was Witold Friemann, who remained 
so throughout his life. Most of his songs were sets to Przerwa-Tetmajer's words. 

And what about his fascination with Shevchenko's poetry? It turned out to be a one-off. In 
his later years, the composer did not return to the Ukrainian bard for inspiration. This peculiar 
diversion in Friemann's creative journey is not easy to explain. There is, unfortunately, a lack of 
fully documented information on this topic, and the events recalled by the family are quite im- 
precise. We can, therefore, presume that the coincidence of several favorable factors must have 
occurred, the most important of which was access to the published volumes of the poet's works. In 
Ploskirów, a city caught up in the middle of the revolutionary fighting, the only resources that could 
be counted on were those to be found in the local library collection. What is known from the 
surviving manuscripts is that Friemann decided to use the original (Ukrainian) texts of 
Shevchenko's poems, having translated three of them into Polish himself («Girl», «Little Ladies’ 
Shoes», «Cuckoo»). This allows us to conclude that the private collection of the Brodowski family 
most probably included a book of Shevchenko's poems. Podolia was a region where Ukrainian and 
Polish culture developed side by side. The houses of Polish landowners contained the published 
works of Polish and Ukrainian literature, both in the original and in translation. Further proof of this 





! See: Appendix. Songs by Witold Friemann to poems by Taras Shevchenko. 
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are Polish translations of Shevchenko's poems. Let us recall that the first Polish translations of the 
poems by the author of «Kobzar» appeared in print in Vilnius in 1860 and 1861. His poetry was 
also published in Kiev (1862) and Lviv (1963). An edition of Shevchenko's Selected Poems 
translated by the Ukrainian poet Sydir Tverdokhlib [3, 126], which appeared in 1913 (just before 
the outbreak of World War I) in Lviv, became a major publishing event. The popular reception of 
Shevchenko's poetry in enlightened circles in Polish society explains the availability of his poems in 
a small town in Podolia that at the time found itself at the heart of revolutionary turmoil. 

The artistic motivation behind Friemann's choice of specific poems by Shevchenko. 
Friemann's selection of poetic texts suggests a number of additional motivating factors. Six poems 
by Shevchenko represent two expressive and semantic modes. The first comprises poems of a 
nostalgic nature, with a reflexive and philosophical content («Songs of Mine», «A Memory», 
«Lullaby»), while the second modus refers to the poetics of folk poetry, depicting the world of a 
village girl's feelings («Little Ladies’ Shoes», «Girl», «Cuckoo»). The former is an expressive 
category defined by the Italian words lyrico - elegiaco, the latter is an expressive category of 
rustico - choreico. 

Equally significant was the choice of the poem «Songs of Mine» and the placing of the 
resulting song with the same title in first position in Opus 26. This verse, following its inclusion in 
«Kobzar» in 1840, emerged as the manifesto of national Ukrainian literature. Ivan Franko wrote of 
it: “[it] burst like the source of pure, refreshing water, shining with a hitherto unknown brilliance, 
simplicity and poetic grace of expression" [3,53]. Marian Jakóbiec, the author of an academic study 
of the Polish edition of Shevchenko's poems published in 1974', characterized the poem's message 
as follows: “It is an honest confession of an artist thrown into a foreign land, a man who felt the 
burden of national responsibility deep inside of him" [3, 46]. 

Friemann's decision to set this poem to music does not seem to have been an arbitrary one. 
It was a reaction to the spiritual values of Shevchenko's poetry that the composer happened to share. 
It can thus be fairly safely concluded that «Songs of Mine» was composed as an artistic manifesto 
reflecting Friemann's experiences and impressions that inspired him to turn this very poem into a 
musical piece. Modern semiotic theories claim that a musical work can function as a representation 
of the author's “inner” reality. There are many indications that «Songs of Mine» carries “traces of 
experiences in the field of his emotional life and <...> reflections of the experiences of spiritual life" 
[11, 11]. 

The elegiac character of Songs of Mine was born out of an attempt to adjust musical means 
of expression to their poetic equivalents. The scale of D minor, which in the past had been chosen 
by composers to convey content from the sphere of metaphysics and the deepest existential expe- 
rience, coexists here alongside a triple-meter, Andante ma non troppo tempo and musical narrative 
with an expansive expressive arch conveyed by melodic and harmonic devices. The songs: «A Me- 
mory» (E minor scale, 3 meter) and «Lullaby» (D minor scale, e meter) are kept in a similar mood, 
with a preference for minor scales, a steady tempo and a lyrical-nostalgic mood. 

A musical response of the sensual type’, however, can be found in the songs «Little Ladies’ 
Shoes», «Girl», and «Cuckoo»/«Zazula». These are musical reflections of the reality present in the 
second group of Shevchenko's poems. The sensory response is indicated by the onomatopoeic and 
metonymic means used to express through music the reflex of the world embodied in the poem, e.g. 


! Taras Shevchenko. Wybór poezji [Selected poems], Wroctaw 1974. 
? This category used to describe non-musical representation was inspired by: Mieczystaw 
Tomaszewski [12]. 
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imitating a cuckoo's voice, dance gestures, etc. These songs can be read as а "representation of 
external reality <...> its reflections, reflexes, relics or echoes" [11, 13]. 

Other aspects of the musical interpretation of the poems. The manner in which Friemann 
read and interpreted Shevchenko's poems through music can also be considered from the 
perspective of the stylistic devices applied and existing artistic conventions. The musical language 
of these compositions, i.e. major-minor tonality (minor key songs predominate), functional 
harmonies using complex chord combinations, textures typical of neo-Romantic songs, musical 
syntax built from musical statements forming expressive arches, most of the songs with an ABA, 
reprise structure — all of these measures point to the traditions of European vocal lyricism, 
especially the German Lied. The composer did not attempt to imitate the specific aura of Ukrainian 
folk music. «Songs of Mine» highlights the variety encapsulated by the European art-song, 
maintaining the expressive climate of the folk original, whereas in the case of other musical poetics 
it was inspired by the artistic means characteristic of European music in the 19" and early 20" 
centuries. The same stylistic categories provide structure to the other songs in Opus 26. 

Shevchenko's poetic works were described by Marian Jakóbiec in the following manner: 
“The poet usually refused to shape his works according to folk models. Instead, as Maksym Rylski 
pointed out, he would exploit the folk song for the sake his own artistic ideas, <...> compliant 
<....> with his own poetic vision” [3, 43-44]. 

In light of the above statement, we begin to see a convergence between the poet's and 
composer's creative outlooks. The cultural filter that both imposed on the form of their artistic 
message, defined the nature of the created works. Both the poetry of Taras Shevchenko and the 
songs of Witold Friemann expressed a desire to co-create a universal tradition of European culture, 
to become part of it, instead of simply offering a testimony to a regional cultural heritage; this goal 
was definitely achieved. 

Reception of the songs. When the revolutionary fighting began to calm down and World 
War I neared its end, Friemann received a visit in Ploskirów from Piotr Smerecki, an envoy acting 
on behalf of the Polish musicologist Professor Adolf Chybinski from Lviv. Friemann was offered 
the opportunity to teach a piano concerto class and act as a substitute professor of composition at 
the Conservatory of the Polish Musical Society as well as fill a teaching post at the Jan Kazimierz 
University [6, 24-25]. 

The songs Friemann composed in Ploskirów were met with great acclaim by musicians and 
audiences alike in Lviv. They were performed by the most prominent singers of the time, one of 
whom was Stanistawa Korwin-Szymanowska, Karol Szymanowski’s sister, who repeatedly 
declared to audiences that the song «Girl» was the “showpiece” of her repertoire [1, 24-25]. After 
World War II, when the musical themes and ideas of the avant-garde seized the imaginations of 
both Polish composers and music critics, the neo-romantic vocal lyrics of Friemann were forgotten. 
It was not until the turn of the 21“ century that interest in his work was revived, thanks to the vocal 
competition “Slavic Vocal Music and Beyond” organized in Katowice. 

Source research recently carried out by Ewa Nidecka [7] showed that Witold Friemann's 
songs for voice and piano Op. 18 and Op. 26 were most probably the only vocal lyrical poems set to 
the words of Taras Shevchenko and written by a Polish composer in the first half of the 20" 
century. The story of how they came to be composed reflects the complicated history of Polish and 
Ukrainian musical culture as well as the unique coincidences that occasionally shaped the genesis of 
individual works by Polish and Ukrainian artists. 

Conclusions and results of the research. The revealed factors influence the formation of 
the nature of selected musical pieces of Polish composers of the 19" century. The signs of the genre 
of the Ukrainian Duma, which, thanks to the analysis, were found in the works of Polish composers 
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such as Stanistaw Moniuszko, Zygmunt Noskowski and Eugeniusz Pankiewicz, give grounds to 
testify to the influence of Ukrainian melodious in the embodiment of the composer's plan. The 
artistic motivation of choosing and using Taras Shevchenko's poetry in the songs of Witold 
Friemann is described in the context of the phenomenon of interpretation and the influence of both 
cultures. 
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Appendix. 
Songs by Witold Friemann to poems by Taras Shevchenko 

Op. 18 No. 2 « Dziewczyna» [Girl] 1916 

Op. 26 No. 1 «Dumy moje» [Songs of Mine] 1917 

Ор. 26 No. 2 «Pantofelki» [Little Ladies’ Shoes] 1917 

Ор. 26 No. 3 «Kołysanka» [Lullaby] 1917 

Ор. 26 No. 4 «Kukułka» / «Zazula» [Cuckoo] 1917 

Op. 26 No. 5 «Wspomnienie» [A Memory] 1917 
Стаття надійшла до редакції 2.05.2018 р. 
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ПІСНІ ВІТОЛЬДА DPIMAHHA HA ВІРШІ ТАРАСА ШЕВЧЕНКА: ДО 
ПИТАННЯ ПРО ПОЛЬСЬКО-УКРАЇНСЬКІ ІНСПІРАЦІЇ В МИСТЕЦТВІ 


У статті розглянуто діалог культур як своєрідний взаємовплив іманентних рис тради- 
ційного мистецтва через різні форми втілення. Мета роботи - виявити та дослідити куль- 
туротворчі та біографічні аспекти появи музичного твору з використанням віршів укра- 
їнського поета; визначити вплив елементів культурної спадщини інонаціональних митців; 
розглянути концепцію композиторського задуму на прикладі вокального циклу Вітольда 
Фрімана на вірші Тараса Шевченка. У сфері музичної творчості феномен реалізується за до- 
помогою засвоєння іноземних художніх впливів 1 через створення творів, що своєю появою 
неначе сплітають елементи культурної спадщини різних за походженням авторів. Вказані 
вище форми акультурації завше простежуються в музичних артефактах, особливо коли пре- 
дметом обговорення є український компонент у польській музичній культурі ХІХ-ХХ сто- 
літь. Задля досягнення мети були використані загальнонаукові методи дослідження (емпі- 
ричний та теоретичний) Серед польських музичних артефактів був віднайдений твір, який 
дає змогу прослідкувати вплив українського літературного компоненту на появу окре-мого 
вокального циклу. 

Актуальність дослідження полягає в пошуку та подальшому аналізі музичних тво- 
рів, які б розкривали та детально висвітлювали це питання на прикладі твору Вітольда Фрі- 
мана. Яскравим втіленням польсько-українського діалогу є Пісні для голосу та фортепіано 
ор. 18 1 ор. 26 Вітольда Фрімана, написані на вірші Тараса Шевченка під час Першої світової 
війни (1916-1913 рр.). На прикладі цих камерно-вокальних мініатюр досліджуються культу- 
ротворчі та біографічні аспекти створення, художня мотивація звернення польського компо- 
зитора до віршів українського поета, інтерпретує стиль i форму та з позицій сьогодення. 

Висновки та результати дослідження. Виявлені фактори впливу на формування ха- 
рактеру музичних творів польських композиторів ХІХ століття. Ознаки жанру української 
думи, що завдяки аналізу були віднайдені в творах польських композиторів таких як Станіс- 
лава Монюшко, Зигмунт Носковський ra Євгеніуш Панкевич, дають підставу засвідчити Ba- 
гомий вплив українського мелодизму у втіленні композиторського задуму. Охарактеризована 
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художня мотивація вибору та використання поезії Тараса Шевченка в піснях Вітольда Фрі- 
мана, в контексті феномену взаємопроникнення та впливу обох культур. 


Ключові слова: сольна пісня, музика Вітольда Фрімана, вірші Тараса Шевченко 
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ПЕСНИ ВИТОЛЬДА DPHMAHHA НА СТИХИ ТАРАСА ШЕВЧЕНКО: К 
ВОПРОСУ О ПОЛЬСКО-УКРАИНСКОМ ИНСПИРАЦИИ В ИСКУССТВЕ 


В статье рассмотрен диалог культур как своеобразное взаимовлияние имманентных 
черт традиционного искусства через различные формы воплощения. Цель работы — выявить 
и исследовать культуротворческие и биографические аспекты появления музыкального про- 
изведения с использованием стихов украинского поэта; определить влияние элементов куль- 
турного наследия инонациональных композиторов; рассмотреть концепцию композитор- 
ского замысла на примере вокального цикла Витольда Фримана на стихи Тараса Шевченко. 

В сфере музыкального творчества феномен реализуется посредством впитывания 
инонациональных художественных явлений и через создание произведений; своим появле- 
нием будто сплетают элементы культурного наследия различных по происхождению авто- 
ров. Вышеуказанные формы аккультурации всегда прослеживаются в музыкальных артефак- 
тах, особенно когда предметом обсуждения является украинский компонент в польской му- 
зыкальной культуре XIX-XX веков. Для достижения цели были использованы общенаучные 
методы исследования (эмпирический и теоретический) Среди польских музыкальных арте- 
фактов было найдено произведение, которое позволяет проследить влияние украинского ли- 
тературного компонента на появление отдельного вокального цикла. 

Актуальность исследования заключается в поиске и дальнейшем анализе музыкаль- 
ных произведений, которые бы раскрывали и подробно освещали этот вопрос на примере 
произведения Витольда Фримана. Ярким воплощением польско-украинского диалога являет- 
ся вокальный цикл Песни для голоса и фортепиано ор. 18 и ор 26 Витольд Фримана, напи- 
санные на стихи Тараса Шевченко, который был создан композитором во время Первой ми- 
ровой войны (1916-1918 гг.). На примере этих камерно-вокальных миниатюр исследуются 
культуротворческие и биографические аспекты создания цикла, художественная мотивация 
обращения польского композитора к стихам украинского поэта, интерпретирует стиль и форму 
и с позиций сегодняшнего дня. 

Выводы и результаты исследования. Выявлены факторы влияния на формирование 
характера музыкальных произведений польских композиторов XIX века. Признаки жанра 
украинской думы, найденные в произведениях польских композиторов Станислава Монюш- 
ко, Зигмунта Носковского и Евгениуша Панкевича, дают основание подтвердить существен- 
ное влияние украинского мелодизма в воплощении композиторского замысла. Охарактери- 
зована художественная мотивация выбора и использования поэзии Тараса Шевченко в пес- 
нях Витольда Фримана, в контексте феномена взаимопроникновения и влияния обеих культур. 


Ключевые слова: сольная песня, музыка Витольда Фримана, стихи Тараса Шевченко. 
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В статье рассмотрен исторический аспект развития турецкой музыки; охарактеризо- 
ван процес интеграции западной классической музики в турецкую зтническую музькальную 
культуру и их взаимодействие; затрагивается тема реорганизации концертных и образовате- 
льных музыкальных институций. Раскрывается вопрос возникновения турецкой композитор- 
ской школы, а также процесс формирования новых музыкальных форм и жанров. Проанали- 
зированы произведения турецких композиторов для этнических инструментов в сопровож- 
дении симфонического оркестра. 
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баглама, турецкие этнические инструменты, музыкальная форма, «Турецкая пятерка». 


Постановка проблемы: Светскость каждого нового государства выражается в его 
отношении как к государственным институтам, так и в отношении к искусству. Так было и B 
Турецкой Республике во времена ее становления, в первой половине ХХ века. Великий Ата- 
тюрк — основатель Турецкой Республики — был сторонником модернизации музыкальных 
институций Османской Империи и хотел поднять национальное музыкальное искусство на 
уровень западных стран. В связи с этим были приняты соответствующие законы, модернизи- 
рованы старые султанские оркестры, открыты новые музыкальные учреждения, консервато- 
рии. Талантливая молодёжь была отправлена на учёбу в Европу, предоставлялась поддержка 
в виде государственных стипендий [8, 74]. Многие нынешние достижения Турецкой Респуб- 
лики на музыкальном поприще — плоды усилий тех лет. Оперные театры, концертные сало- 
ны, консерватории, оркестры, музыкальные факультеты и школы появились в результате 
таких усилий. Были записаны и зафиксированы народные мелодии для последующего испо- 
льзования их в классической музыке. Также в турецкой классической музыке появилась своя 
группа композиторов-основателей, известные как «Турецкая Пятёрка». Эти композиторы 
фактически заложили основу классической (прозападной) многоголосной музыки и турецкой 
оперы. Все эти достижения помогли турецким музыкантам влиться в струю мировой класси- 
ки. Но по истечении восьмидесяти лет следует констатировать и тот факт, что этнические 
турецкие инструменты остались без внимания со стороны композиторов и не были использо- 
ваны в произведениях как сольные инструменты. Начиная с конца ХХ столетия композиторы 
западных стран в поисках новых тембров широко используют этнические инструменты, в 
турецкой же музыке таких произведений ничтожно мало. Сольные произведения с использо- 
ванием турецких этнических инструментов в сопровождении классического оркестра помог- 
ли бы популяризации народных мелодий и самих инструментов в мире музыки. Предлагае- 
мое исследование обращает внимание на данную проблему. 
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Анализ последних исследований: Проблема и тема исследования сама по себе новая 
и почти не иизучена. Так как турецкие лады имеют микротональную структуру, этнические 
инструменты также по своему строению ориентированы на исполнение такой музыки. Сле- 
довательно, исполнение классических 12-тоновых гамм, аккордов и мелодий вызывали неко- 
торые проблемы у исполнителей. Наряду с этой проблемой, запись микротональных мелодий 
также была затруднительна для композиторов с классическим образованием. Совокупность 
этих проблем и предопределила неожиданно малое количество произведений, написанных 
для солирующего этнического инструмента в сопровождении оркестра. Во время исследова- 
ния была найдена только одна работа на похожую тему: диссертация Халила Алтынкёпрю 
(Halil Altinkopru) "Творчество X. Ф. Алнара в контексте «Турецкой Пятёрки». В диссертации 
наряду с остальными произведениями композитора приводится в пример также Концерт для 
кануна с оркестром, о котором в данной статье пойдёт речь. Работа Х. Алтынкёпрю указыва- 
ет на причины неприятия со стороны консервативных музыкальных кругов во времена сочи- 
нения и премьеры рассматриваемого произведения [4, 15]. Исследователи, на которых опи- 
рается автор данной статьи, главным образом пролили свет на исторический контекст этой 
работы. В частности, если работы С. Аккаш [1], М. Газмихаль [8], Н. Гедикли [9] обозначили 
некоторые аспекты Республиканского периода, то исследования Е. К. Байдар [5] и Б. Аксой 
[2] заостряют внимание на различных музыкальных явлениях периода Османской Империи. 
В остальном, несмотря на обилие материалов по теме турецких произведений полифоничес- 
кого и сольно-оркестрового плана, похожее исследование найдено не было. 

Цель данной работы — выявить и исследовать произведения, сочинённые турецкими 
композиторами для этнических турецких инструментов в сопровождении оркестра; обозна- 
чить симбиоз западноевропейских классических тенденций с турецкими историческими му- 
зыкальными традициями; коснуться анализа произведений в контексте некоторых западных 
классических музыкальных форм, среди которых концерты, рапсодии, сюиты и другие фор- 
мы западного музыкально-композиционного мышления. Также важно выявить сходные и 
различные стороны этих произведений, исследовать структуру музыкальной формы данных 
композиций. Данная работа также ставит перед собою цель вызвать интерес со стороны ком- 
позиторов к сочинению подобных произведений. Это, в свою очередь, могло бы способство- 
вать популяризации турецкой музыкальной культуры в целом. Немаловажно и привлечь 
внимание к теме со стороны исполнителей и искусствоведов. Важно отметить, что без долж- 
ного качественного исполнения и освещения данная область  композиторско- 
исполнительского искусства, а также область "стыка Востока и Запада" обречена на неприя- 
тие со стороны музыкально-консервативных кругов. 

Культурные, социальные и политические корни музыкальной политики современной 
Турецкой Республики уходят во времена прозападных настроений (начало XIX в.) в Османс- 
кой (Оттоманской) Империи. 

Если смотреть в корень системы музыкального образования в Османской Империи, то 
ясно видны несколько основных учреждений, которые занимались данным направлением 
внутри всей общей системы. Это так называемые «Школы Субьан» (Sübyan Okullari) — дош- 
кольные учреждения; «Медресэ» (Medrese) — религиозные школы (школы при мечетях); 
«Школы Эндерун» (Enderun Okullari) — дворцовые школы; и так называемые «Табилхане» 
(Tabilhaneler) — школы военной, армейской музыки [2, 14]. 

В «Медресз» и «Школах Субьан» музыкальных дистиплин как таковых не имелось. 
Имело место, разве что, косвенно-религиозное музыкальное образование. 

В закрытых дворцовых школах музыкальный предмет вели довольно-таки объемно и 
основательно. В какой-то мере эти школы можно признать прототипом начальной стадии 
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консерваторского образования (детская музыкальная школа) в Османской Империи. В этой 
системе образования не было религиозных направлений, и она была ориентирована больше 
на Запад, нежели на Восток [5, 115]. 

Основным учреждением музыкального образования в государственном масштабе B 
Османской Империи были школы военной музыки «Габилхане». Далее эти учреждения были 
названы «Mextepxane»(Mehterhane) и «Мызыкаи-Хумаюн» (Mizikai-Hümayun). Начиная c 
1826-го года, заимствованная с Запада система военно-оркестровой музыки (Bando müzigi) 
укрепилась в этих организациях, а далее распространилась и на другие государственные уч- 
реждения образования. 

Нельзя утверждать, что западная музыка и прозападная система образования вводи- 
лась в Империи в одночасье или же по большой любви к западному искусству. Всё это имеет 
историко-политические корни. Начиная с ХУШ века, Османская Империя постепенно теряла 
свои форпосты, земли в Европе, проигрывала в сражениях, уходила с позиций, как с воен- 
ных, так и политических. Осуществлялись вынужденные переговоры с европейскими прави- 
телями и армиями. Всё это постепенно ставило под сомнение многовековую систему (как 
военную, образовательную, так и государственную) большой Империи. Под давлением этих 
фактов, многие ведущие умы были вынуждены признать в данном отрезке истории некото- 
рые преимущества Западной Цивилизации. Под сомнение ставились не только государствен- 
ные, управленческие институты, но и военная система, система образования и т.д. Вследст- 
вие увеличивающихся связей с Европой, в Империи начали меняться взгляды, вкусы и прио- 
ритеты в искусстве. Изменения были повсюду — от архитектуры до повседневной одежды. В 
музыкальном направлении перемены были одними из самых последних. Многовековая тра- 
диция «Мехтеран» (Mehteran) — группа музыкального сопровождения армий Османской Mm- 
перии, состоящего из традиционных духовых и ударных инструментов, начала расшатывать- 
ся. Во времена Султана Махмута IL «Мехтеран» был упразднён, и создан «Мызыкаи- 
Хумаюн», духовой оркестр прозападного образца. Были приглашены для этих целей во дво- 
рец султана известные в ту пору европейские музыканты. Так, к примеру, мы можем вспом- 
нить предложенного Сардинским Правительством дирижера военных оркестров Джузеппе 
Доницетти — брата известного итальянского композитора [8, 42]. В 1828 году ему было прис- 
воено султаном имя «Главного Мастера Музыкантов Османского Султаната» и даны боль- 
шие привилегии. Он тотчас же рьяно взялся за дело: организовал оркестр, исполнял запад- 
ные марши, писал новые — на местные мелодии, оркестровывал сочинения султана. Впослед- 
ствии «Донизетти-паша» стал одним из главных исторических музыкальных авторитетов, на 
которого до сих пор ссылаются исследователи и музыканты. 

Такие исторические события стали причиной довольно резкого слома старых устоев и 
перехода к новым традициям. «Мехтеран» был одним из древнейших в мире институтов во- 
енной музыки. Они не только сопроваждали армии в походах и сражениях, а также и испол- 
няли музыку на разных торжественных мероприятиях и государственных приемах. Это был 
походный оркестр с огромным, древним репертуаром. Но на то было веление султана. Пер- 
вый состав прозападного «Мызыкаи-Хумаюна» был собран из юношей с Эндеруна дворцо- 
вых школ. После внедрения военного оркестра в Империи были предприняты попытки отк- 
рыть хор и оркестр. Традиционную же музыку было решено преподовать при «Мызыкаи- 
Хумаюне». 

Каждый правитель менял данные нововведения по своему усмотрению и эстетичес- 
кому воззрению. Так, падишах Абдуль-азиз, сначала приостановивший оперетту, дворцовый 
балет, оркестр «Девичьи Фанфарь», после путешествия по Франции, Англии и Австрии 
(1867) возобновил эти же виды деятельности уже под руководством приглашенного итальян- 
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ского маэстро Гуателли [2,218]. У некоторых же султанов (напр., Абдульхамид П), дочки 
(принцессы) были пианистками и композиторами, известными своими маршами и вальсами 
[5, 247]. 

С началом ХХ века, музыка уже перестала быть привилегией околодворцовых кругов. 
С приходом фонографа и граммофона, с открытием концертных салонов в Стамбуле, музыка 
стала доступна более широким кругам общества. Впоследствии, в 1917 году, было открыто 
учреждение музыкального образования «Дарульхан» (Darülhan), которое по сути своей пред- 
ставляло консерваторское обучение традиционной турецкой музыки. После становления ны- 
нешней Турецкой Республики, «Дарульхан» был открыт заново (1923), но уже и с западным 
консерваторским обучением и для широкой публики. Здесь издавался первый музыкальный 
журнал «Darülhan Mecmuasi», издавались первые пластинки, собирались местные мелодии и 
записывались западным нотным письмом. Таким образом, появились первые нотные образ- 
цы турецкого музыкального фольклора. 

В 1936-м году в Анкаре открылась Государственная Консерватория. В открытии и 
становлении этого учреждения были задействованы специально приглашённые знаменитос- 
ти из Европы, такие как Бэла Барток и Пауль Хиндемит. Они также учавствовали в сборе и 
нотации Анатолийского музыкального фольклора. 

В первые годы Республики для создания турецкой многоголосной классической ком- 
позиторской школы были отправлены на обучение в Европу пять перспективных молодых 
композиторов. Впоследствии они сделают немало для своей страны на этом поприще. Ны- 
нешние поколение знает их как «Турецкую Пятерку» [9,126]. В эту пятерку вошли: 

— Ахмет Аднан Сайгун (Ahmet Adnan Saygun); 

— Хасан Ферит Алнар (Hasan Ferit Alnar); 

— Джемаль Решит Рей (Cemal Resit Rey); 

— Ульви Джемал Зркин (Ulvi Cemal Erkin); 

— Неджил Казым Аксес (Месії! Kazim Akses). 

B последующие 30-e годы XX века эти композиторы создали практически новое по 
тем временам музыкальное явление: турецкую музыкально-композиторскую школу многого- 
лосного направления [1, 10]. Они создали множество музыкальных произведений западного 
образца и одновременно занимались преподаванием классического искусства в новоиспе- 
чённых учреждениях музыкального образования. 

Работы, проведённые в этой сфере сразу после создания Турецкой Республики (бук- 
вально первое десятилетие), можно коротко перечислить следующим образом: 

— сбор, нотация и издание турецкого музыкального фольклора; 

— создание хоров и оркестров; 

— использование такого доселе неизвестного понятия, как "многоголосие в музыке"; 

— работы по многоголосной аранжировке народных мелодий; 

— создание первой турецкой оперы «Озсой» ("Ozsoy Operasi") на мотивы «Шахнаме» 
персидского поэта Фирдоуси. 

Во время становления Республики и после Второй мировой войны было замечено по- 
вальное увлечение прозападными образцами классической музыки и западными инструмен- 
тами. Турецкая народная и древняя элитно-дворцовая музыка («Sanat muzigi») развивалась 
отдельно. Исследования, проведённые в начальные годы становления Республики по изуче- 
нию фольклора так и пылились в архивах. Этнические мотивы и местные музыкальные инст- 
рументы не часто использовали для созданий полифонических музыкальных произведений. 
Крайне редкостным явлением было и появление на сцене таких этнических инструментов, 
как кеманча (kemence), канун (kanun), уд (ud), баглама (baglama) и солистов, исполняющих 
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произведения полифонического образца. Исключение составил только Концерт для кануна с 
оркестром Хасан Ферит Алнара (1951). В этом произведении [3] композитор как бы обозна- 
чил одно из основных направлений музыкальной реформы: создать синтез музыкальных тра- 
диций Востока и Запада. Но данное произведение на многие десятилетия стало практически 
единственным образцом подобных начинаний. 

Искать корни нового музыкального явления в турецкой культуре достаточно трудно. 
Явно прослеживается отсутствие устоявшихся законов теории местной музыки, ортодок- 
сальная настроенность сторонников старых укладов, неприятие многоголосия широкими 
слоями населения и публики, а также трудность адаптирования турецкой микротональной 
ладовой музыки в рамках западного полифонического нотного письма. Перейти к тотально- 
му хроматическому строю, ломая многовековые традиции, теряя многие микротональные 
лады здесь не рискнули. Данные факторы затрудняли сочинение и популяризацию произве- 
дения, если таковое и было написано. Этно-инструменталистам было трудно читать запад- 
ные ноты, играть в сопровождении оркестра, привыкать к темперированному строю из-за 
отсутствия как такового музыкального образования западного образца. Этнические школы 
развивались по старой, микротональной системе, где 1 тон разделён не на 2 полутона, а на 9 
равных «кома». В этих школах отсутствует единая теория музыки. Исполнители придержи- 
ваются разных трактовок разных мастеров, которые жили много веков назад. Всё это слиш- 
ком затрудняет воспитание солиста этно-музыканта с прозападным мышлением. 

Так продолжалось вплоть до 90-х годов ХХ века. В девяностых и в последующих дву- 
хтысячных годах появилось поколение COJIHCTOB-KOMIIO3HTODOB, которые будучи играющими 
этно-инструменталистами, получили западное консерваторское образование. Решающую 
роль в этом процессе сыграли новые времена с новыми «европейско-турецкими» поколения- 
ми, «сужающие мир» новые технологии и места проживания музыкантов (Европа и Амери- 
ка). Современные молодые композиторы стремились и к новым звучаниям, и к тембровым 
окраскам (среди пресытившихся звучанием привычных инструментов), и к национальной 
идентификации в классической музыке. Молодое поколение композиторов после паузы, дли- 
вшейся около сорока лет, создало целый ряд произведений для турецких инструментов в за- 
падных музыкальных формах. 

В данном исследовательском материале мы остановимся на некоторых произведениях 
для солирующих этнических турецких инструментов в сопровождении оркестра. 

Начало этому течению, как и было сказано выше, дал Концерт для кануна со струн- 
ным оркестром (1951) Хасан Ферит Алнара (Hasan Ferit Alnar) [4, 61]. Канун (kanun) — тради- 
ционный ближневосточный щипковый инструмент, похожий на цимбалы. Он распространен 
в Турции, Азербайджане, Иране, Ираке, странах Аравийского полуострова и в других стра- 
нах региона. Играют на этом инструменте двумя руками — щипая струны. Инструмент вир- 
туозного плана, его называют «фортепиано турецкой музыки». В данном Концерте [3] канун 
играет как в солирующих, так и аккомпанирующих позициях, демонстрируя возможности 
инструмента. Произведение построено на MakaMe^ «Pacr»? , который обозначен как C-Dur и 





7B турецкой этнической гамме целый тон разделяется на девять микротонов (кома), каждый 
из которых имеет своё название. Таким образом, «До» и 4 кома ("бакийэ") равняется примерно «Ре- 
бемолю,» а «До» и 5 кома ("кучук мудженнэп") немногим выше «До диез». 

? Этнический турецкий лад, микротональный звукоряд. Несмотря на легенды о многих сотнях 
макамов, сегодня актуальны только около сорока из них. 

3 Один из основных турецких макамов(ладов). Коротко можно охарактеризовать как Соль- 
мажор с «Си-бемолем». 
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имеет классические 3 части c каденциями. Концерт для кануна с оркестром X. Ф. Алнара 
известен B Турции и за рубежом как одно из первых в своем роде произведений в таком амп- 
луа, представляющим слияние западной классической музыки с этническими музыкальными 
традициями. Несмотря на то, что это произведение можно считать основоположником ново- 
го для турецкой музыки жанра, в силу виртуозности музыкального материала это произведе- 
ние исполняется редко. 

Следующим произведением исследования стоит упомянуть Сюиту для уд'а co струн- 
ным оркестром Мутлу Торуна (Mutlu Torun). Уд (Ud) — ближневосточный щипковый инст- 
румент, потомок лютни, исполнитель пользуется медиатором. Произведение [10] заказано к 
Стамбульскому Фестивалю в 1990-м году и исполнено там же. Как пишет композитор, его 
целью было показать в музыке «не враждующие, а братающиеся Запад с Востоком» (из текс- 
та предисловия к концерту). Сюита имеет четыре части. В музыкальном материале имеют 
место восточные лады («Cerax»(Segah)! — си-бемоль мажор c фа, до-диезом и c микротонами 
во второй части Сюиты, Хусейни (Huseyni) — ре мажор c микротонами и с си-бемолем). B 
третьей части есть турецкие танцы «Зейбек» (Zeybek) и виртуозные пассажи. В четвертой 
части имеется каденция, которая не всегда исполняется солистами. 

Вот примерная схема Сюиты для уда со струнным оркестром Мутлу Торуна. (См. 
схему №1) 

Схема №1 
Mutlu Torun. Сюита для уда со струнным оркестром 


Ud ve Yaylilar icin SOIT 


[ r If "Segah" ! "Zeybek" ІІ \ | 
| и И! -— s IV 


Концерт для багламы (baglama) с оркестром Дженгиза Оздемира (Cengiz Ozdemir) был 
сочинён в 2004 году. Произведение [11] было заказано Правительством Германии в честь 
турков, проживающих в Европейском Союзе. Первое исполнение состоялось в 2004-м году в 
Вене. Баглама – широко распространённый традиционный турецкий народный инструмент. 
Над сольной партией Концерта работал известный инструменталист Эрдал Эрзинджан (Erdal 
Erzincan). В первой и во второй части произведение исполняется медиатором (обозначается в 
нотах на турецком, как «tezene»), третья часть играется «открытой» рукой (обозначается B 
нотах на турецком, как selpe). Концерт состоит из 3-х частей. Тут использованы мотивы с 
побережья Эгейского моря и Средней Анатолии. В первой части был использован лад Ху- 


© sD 3 
сейни (Huseyni) , дальше — родственные лады, в частности Карджыгар (Karcigar) и Ушак 
4 - з: 
(Usak) . Несмотря на название жанра «концерт», произведение не имеет классической первой 
части в форме сонатного аллегро. Схема первой части приведена ниже (См. схему №2). 


' Один из основных турецких ладов, си-бемоль мажор c фа и до-диезом. 

2 Один из основных турецких ладов. Приблизительно ре мажор с микротонами и с си- 
бемолем 

3 Один из основных турецких ладов. Приблизительно натуральный Ля минор с «Си-бемолем», 
«Ми-бемолем» и «Фа-диезом». 

^ Один из основных турецких ладов. Приблизительно натуральный Ля минор с «Си-бемолем». 
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Схема №2 
Cengiz Ozdemir. Концерт для багламы (baglama) с оркестром 


I BÖLÜM 





Giris A Solo корга в köprü C А diyaloglar 
Ls Ld 
ит-62 pm.94 |т.102 pm-148 | т.154 17-203 ут-250 


В нотной записи довольно виртуозной сольной партии багламы He была использована 
транспозиция. Во время концертного исполнения не используется микрофон. Учитывая то, 
что в оркестре отсутствуют медные духовые, баланс оркестра и солиста позволяет играть без 
усилителя. Концерт был исполнен на различных концертних площадках около 100 раз. В 
произведении использовано немало фольклорных мотивов и мелодий, что, в свою очередь, 
придает ему черты рапсодии с оркестром в духе «Фантазии на венгерские темы» Ф. Листа. 

Свободное использование формы, несмотря на классическое название произведения, 
мы видим и в других произведениях турецких авторов XXI века для этнических инструмен- 
тов в сопровождении оркестра. Так, в Концерте для уда с оркестром Мюнира Нуреттин 
Бекена (Munir Nurettin Beken) мы наблюдаем одночастную форму [7]. Композиционное по- 
строение концерта представлено в форме рондо (в условной первой части), имеет соло- 
каденцию и коду (См. схему №3). 

Схема №3 
Munir Nurettin Beken. Концерте для уда с оркестром 


UD KONCERTOSU 


| m.274 | [ mw | | 


А ss Lr 
Giris A B A B C  Cadenzia ORTA BOLUM köprü А gelişme А Coda 


LLL. нп 1L. | пп О ДУХ У ПН У 1 
m.90 т.118 т.155 m.183 т.222 т.275 т.317 m.346 т.355 


Концерт был сочинён 2006-м году. Кроме традиционных для турецких мелодий рит- 
мов 5/8 и 9/8 здесь используется и такой необычный для этно-инструментов эффект, как 
флажолет. B оркестре задействованы струнные, деревянные духовые и ударные. 

Рассмотрим еще один пример современной турецкой музыки. В отличие от предыду- 
щих современных музыкальных сочинений в этом произведений солисту аккомпанирует по- 
лный симфонический оркестр с медными духовыми и ударными, включая литавры. Програ- 
ммное произведение «Стамбульское воспоминание» («Istanbul Hatirasi») для кануна с сим- 
фоническим оркестром [6] композитора Огузхана Балджы (Oguzhan Balci) было заказано 
композитору дирижером Джемом Мансуром (Сет Mansur) специально к Берлинскому фес- 
тивалю «Young-Euro-Classic» и исполнено в 2010-м году. 

Произведение повествует о воспоминаниях одного немецкого туриста, туманным 
утром сошедшего на берег в Стамбульском порту в самом начале ХХ века. Его впечетления, 
начальная нерешительность перед бурлящим восточным городом, который впоследствии 
становится для него родным. Здесь робкого немецкого туриста изображает канун, a роль 60- 
льшого города — за симфоническим оркестром (См. схему №4). 
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Схема Ne4 
Oguzhan Balci "Стамбульское воспоминание" ("Istanbul Hatirasi") для кануна c симфо- 
ническим оркестром 


"Istanbul hatirasi" 


| зегЕЙете | gelisme | гергіг І solo І gelisme І solo І І 
pm.36 [71-78 [71.103 11.128 17.138 111.147 
7.144.Кбрга 


Как мы видим, «Стамбульское воспоминание» имеет одночастную форму, которая 
внутри разделена на три раздела (АВА). Несмотря на то, что произведение написано в клас- 
сическом метре 4/4, здесь обильно использованы турецкие лады, причем как в основном, так 
и в деформированном виде. 

Програмное произведение Огузхана Балджы «Стамбульское воспоминание» можно 
принять как Фантазию для солирующего инструмента с симфоническим оркестром. 

Научные результаты: В результате поиска произведений турецьких композиторов 
для солирующих этнических инструментов в сопровождении классического оркестра было 
выяснено, что таких произведений в репертуаре инструменталистов, да и в нотных архивах 
ничтожно мало. После неприятия музыкальными турецкими критиками и слушателями пер- 
вого произведения такого рода (Концерт для кануна с оркестром X. Ф. Алнара), композиторы 
не отваживались обращаться к такому симбиозу. Удалось выявить лишь пять произведений, 
выполненных в этом жанре. Почти все они были сочинены по заказу тех или иных организа- 
ций, по случаю международных, мультикультурных событий (в частности, для международ- 
ных фестивалей). Также было выяснено, что данные произведения исполнялись ограничен- 
ное число раз, так как были написаны специально для отдельно взятых исполнителей, с учё- 
том их виртуозно-технических возможностей. Нотный материал данных произведений хранится 
в частных библиотеках, что весьма затрудняет исследовательскую работу автора с ними. Данная 
исследовательская работа была построена на том скудном материале, который автору статьи 
удалось собрать (после соответсвующего разрешения со стороны авторов или владельцев 
материала) и обработать за несколько лет. 

Выводы: В вышеприведённых примерах описаны несколько произведений, сочинён- 
ные в Турции за последние десятилетия. Несмотря на формы западной классической компо- 
зиции, здесь превалируют местные лады, мелодии и мотивы, ритмы. Более того, самая при- 
мечательная черта этих произведений состоит в том, что они написаны для солирующих эт- 
но-инструментов. Такие примеры существуют во всём мире, достаточно вспомнить концер- 
ты европейских композиторов, а именно Леопольда Моцарта с его произведением для такого 
специфического инструмента, как альпийский рожок. Использование тембров этнических 
музыкальных инструментов придает новую оригинальную тембровую окраску классической 
музыке. 

Но это не главный аспект в данном явлении. Оновными преимуществами этой тенде- 
нции можно считать синтез Востока и Запада в музыкальном мышлении, взаимообогащение 
приверженцев обоих направлений в Турции, популяризацию турецких ладов, мелодий и мо- 
тивов, инструментов и в целом фольклорного наследия Анатолии в классических музыкаль- 
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ных кругах мира. Процесс формирования новых для турецкой музыки форм и жанров, осно- 
ванных на законах классической музики, способствуют сотрудничеству и взаимообогаще- 
нию музыкантов Турции с коллегами из других стран. 

В последние десятилетия на Западе усилились тенденции поиска новых тембров, зву- 
косочетаний. Это явно прослеживается в творчестве Дж. Кейджа (John Cage), Дж. Крамба 
(George Crumb), К. Штокхаузена (Karlheinz Stockhausen) и их последователей. Современные 
турецкие композиторы также внедряют в свое творчество западные тенденции. Использова- 
ние различных темброво-микротональных ресурсов вышеперечисленных и других этничес- 
ких инструментов в музыкальных композициях, обеспечивает приток новых идей и звуко- 
тембровых решений. 

Хочется надеяться, что владельцы нотного материала и композиторы откроют доступ 
к вышеперечисленным произведениям широким массам ценителей музыки, и дело, начатое 
Хасаном Феритом Алнаром — знаменитым членом «Турецкой Пятёрки» и получившее бур- 
ное развитие в последние десятилетия в Турции, будет и впредь продолжаться, способствуя 
развитию музыкального искусства в стране. 
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WORKS OF TURKISH COMPOSERS FOR ETHNIC 
INSTRUMENTS ACCOMPANIED BY ORCHESTRA: 
DIALOGUE OF EAST AND WEST 


Relevance of the study. A school of classical music composition was was first seen in 
Turkish Republic in the first half of the 20th century. In this figure, a group of composers are called 
as "Turk Besleri” (“The Turkish Five"). They are the creators of Turkish polyphonic classical music 
and many masterpieces. But, the works written for only ethnic instruments are very few. Such 
works can contribute to the popularity of Turkish instruments in the classical music world. 

Analysis of the last researches. This theme is hardly ever researched. H.F. Alnar's 
Concertos for qanun" can be seen only in some studies. 

Main objective of the study. The aim of this work is to reveal works accompanied by 
orchestra composed by Turkish composers for ethnic instruments. Another goal of this research is 
to encourage composers to create such works and it will make Turkish music more recognizable in 
the classical music world. 

The inclusion of Turkish musical instruments, melodies and rhythms in the Western music 
forms contributes to the recognition of Turkish music on the classical platform in the world, in line 
with the "East-West synthesis" principles in music art. 
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Findings of researches. Only five works can be reached composed in this style. This work 
is conducted on this limited source that the researcher can reach. 

Results and conclusions There is a potential for writing such works in Turkey. Both current 
members can benefit from “East” and “West” music synthesis. It is suggested that such studies 
should be done in order to make the Anatolian music culture known all over the world. 

In this study, there has been a research within the scope of polyphonic musical works, which 
started during the Ottoman period and continued during the Republican period, on Turkish 
polyphonic compositions composed by Turkish composers for Turkish musical instruments. For the 
development of contemporary Turkish music in the Republican era, the artists who are called the 
"Turkish Fives" and who made great efforts on reaching this present contemporary level of music 
were sent to Europe for education by state scholarship. But, the works written for only ethnic 
instruments are very few. The aim of this work is to reveal works accompanied by orchestra 
composed by Turkish composers for ethnic instruments. Another goal of this research is to 
encourage composers to create such works and it will make Turkish music more recognizable in the 
classical music world. 


Keywords: music of the Ottoman Empire, Turkish composers' school, ud, baglama, Turkish 
ethnic instruments, musical form, "Turkish Five". 
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TBOPH ТУРЕЦЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ ДЛЯ ЕТНІЧНИХ 
ІНСТРУМЕНТІВ У СУПРОВОДІ ОРКЕСТРУ: ДІАЛОГ СХОДУ І ЗАХОДУ 


Постановка проблеми. У першій половині ХХ століття в Турецькій Республіці було 
створенокласичну композиторську школу. Саме в цей період чітко окреслилася група компо- 
зиторів, яких надалі назвуть "Турецька п'ятірка". Представники «Турецької п'ятірки» стояли 
біля витоків багатоголосної класичної музичної школи в Туреччині і створили чимало шеде- 
врів у цій сфері. Дослідників, які вивчали твори, написані для сольних етнічних інструментів 
з оркестром, вкрай мало. Представлені в статті зразки сучасної турецької музики могли б 
сприяти популяризації турецьких етнічних інструментів у світі класичної музики загалом. 

Аналіз останніх досліджень. Тема дослідження нова і майже не вивчена. У деяких 
роботах зустрічаються рідкісні згадки про "Концерт для кануну з оркестром" X. Ф. Amapa — 
представника "Турецької П'ятірки". Роботи С. Аккаш, М. Газміхаль, Н. Гедіклі i Г. Орансой 
позначили деякі аспекти Республіканського періоду, а дослідження Е. К. Байдар і Б. Аксой 
загострюють увагу на різних музичних явищах періоду Османської Імперії. 

Мета дослідження. Виявити твори, складені турецькими композиторами для етніч- 
них турецьких інструментів у супроводі оркестру. Ця робота також ставить перед собою ме- 
ту викликати інтерес з боку композиторів до створення подібних творів. Це могло б сприяти 
популяризації турецької музичної культури в світі. 

Наукові результати. Вдалося виявити лише п'ять творів, виконаних у такому жанрі. 
Ця дослідницька робота була побудована на тій мізерній кількості матеріалу, який авторці 
вдалося зібрати 1 обробити за кілька років. 

Висновки. Тенденції взаємодії західної класичної музики з турецькою музичною тра- 
дицією сприяли появі якісно нових для турецької музичної культури жанрів. Завдяки синтезу 
музичних традицій Сходу і Заходу професійно взаємозбагачуються прихильники обох на- 
прямів. Під час роботи з мікротональним музичним матеріалом і етнічними інструментами у 
композиторів західного зразка розвивається мислення поза звичайною темперацією, що поз- 
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начається на їх подальшій творчості. B інструменталістів етнічного спрямування збагачуєть- 
ся i підвищується досвід роботи у складі класичного оркестру під керівництвом диригента. 
Така діяльність може сприяти їх подальшій кар'єрі соліста західного зразка. Популяризується 
культура Анатолії в світі класичної музики. Питання, окреслені в статті, потребують пода- 
льшого вивчення. 


Ключові слова: музика Османської Імперії, турецька композиторська школа, уд, баг- 
лама, турецькі етнічні інструменти, музична форма, «Турецька п'ятірка». 
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НЕОРОМАНТИЧНІ РИСИ ТВОРЧОСТІ 
ВАЛЕНТИНА КОСТЕНКА (НА ПРИКЛАДІ 
«12 СОЛОСПІВІВ НА СЛОВА ЛЕСІ УКРАЇНКИ») 


Розглянуто стилістичний аспект творчості Валентина Костенка (1895- 1960), харкі- 
вського композитора, музичного критика, філософа, педагога. На прикладі маловідомого 
камерно-вокального твору для баритона i і мецо-сопрано «12 солоспівів на слова Лесі Укра- 
їнки» В. Костенка виявлено, що неостилістичний компонент його творчості був характерний 
на етапі стабілізації індивідуального стильового концепту 1 мав романтичну стильову ознаку. 
З'ясовано мистецько-естетичне підгрунтя творчості композитора, виявлено риси новато- 
рського драматургічного мислення митця. 


Ключові слова: творчість Валентина Костенка, вокальний цикл, естетична концепція, 
стильовий синтез, неостилістика, драматургічна ідея. 


Постановка проблеми. Поле мистецьких пошуків Валентина Костенка - яскравої не- 
ординарної особистості доби українського Відродження 20-х років ХХ століття, відобразило 
і типовий для мистецтва цього часу універсалізм, 1 своєрідне індивідуально-стильове світо- 
бачення з притаманним йому яскраво національним самоусвідомленням. 

Дослідження авторського стильового феномену В. Костенка як складової історико- 
мистецького процесу стає передумовою формування цілісної моделі українського музично- 
стильового концепту. 

Обумовленість національного музично-історичного процесу ХХ століття як загаль- 
ними (політичними) чинниками, так і суто іманентними якостями української ментальності, 
створює особливий стильовий дискурс, починаючи від сплеску стилетворчої активності в 20- 
х, стабілізації стильового канону в 30-50-х, до полістилістики та інтертекстуальних пошуків 
у 60-90-х роках. У цьому аспекті незвичайність музичного процесу першої третини та 30-50- 
х років ХХ століття полягає у ствердженні стійких національних музичних лексем в умовах 
тоталітарної ідеології. Виявлення неоромантичного стильового компоненту творчості 
B. Костенка підкреслює сутнісні характеристики української композиторської творчості 
означеного періоду. 

Аналіз останніх досліджень. Стилістичний аспект творчості В. Костенка, його ролі в 
українському музично-історичному процесі найбільш повно знайшли висвітлення в дисер- 
тації І. Беренбейн [1]. У музикознавстві ХХ століття деякі аспекти його творчості 20-30-x 
років знайшли відображення в узагальнюючих працях В. Довженка та Л. Архимович. 

Багатовекторний стилетворчий процес в українському мистецтві першої половини 
ХХ століття, а також неймовірна насиченість подіями антитетичного, антиномічного рядів 
стали предметом дослідницьких концепцій в розумінні нео- та пост-стилістичних імпульсів 
мистецтва цього часу в цілому у працях А. Калениченка [2], О. Козаренка [4], I. Коханик [5], 
O. Марценківської [6], O. Підсухи, O. Ковальської-Фрайт [3]. Найбільш повною i науково 
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обгрунтованою вбачається концепція O. Козаренка, який розглядає феномен українського 
музично-історичного процесу як прагнення до створення універсальної загально-національ- 
ної семіотичної системи, яка є саморозгортанням Лисенківського мовного канону в наступ- 
них авторських версіях-варіантах [4]. 

Питанням співвіднесеності вербальної та музичної поетики, зокрема ролі поетики Ле- 
сі Українки в камерно-вокальній творчості українських композиторів, присвячені статті 
JI. Хіврич [8], H. Цейко [9], [10], JI. Яросевич [11]. 

Натомість питання неоромантичної стилістики «12 солоспівів на слова Лесі Україн- 
ки» В. Костенка, одного з маловідомих камерно-вокальних циклічних творів на вірші Лесі 
Українки, його ролі у формуванні національної стильової моделі не конкретизувалося. В цьо- 
му полягає актуальність дослідження. 

Мета дослідження - з'ясувати загальну історико-естетичну парадигму творчості Ва- 
лентина Костенка, неостилістичного ракурсу його композиторського мислення, виявленого, 
зокрема, у вокальному циклі «12 солоспівів на вірші Лесі Українки». 

Серед розмаїтості мистецько-естетичних концепцій 1920-х років, які найбільш харак- 
терно відбили певні настрої, ідейні устремління тієї частини української інтелігенції, до якої 
належав 1 В. Костенко, - сформульовані в памфлетах М. Хвильового [7] концепція «азіатсь- 
кого ренесансу» як початку нової ери світової культури. 

Її виникнення у духовному універсумі України 1920-х років невипадкове. З однієї сто- 
рони, вона продовжує раціоналістичну історіософську традицію, яка розглядає всесвітню 
історію культури в цілісності прямування до історичної мети як циклічний розвиток культур 
окремих народів, кожний з яких (або в сукупності з іншими) в певні періоди історії стає її 
репрезентантом і уособлює ідеал загальнолюдського (М. Данилевський, Г. Гегель, O. Шпен- 
глер). З іншої, синтезує надбання національної духовної традиції в галузі розробки українсь- 
кої Ідеї, якій притаманний романтичний (за типологізацією Д. Чижевського) погляд на проб- 
лему «нація - людство». Нація тут розуміється не як модель загальнолюдського, а як само- 
бутня частка цілого. Таке розуміння національного підносить вічну ідею Собору (М. Кос- 
томаров, П. Куліш, Т. Шевченко, М. Гоголь, Д. Чижевський, В. Липинський). 

Насамперед, із притаманним українському типу самоусвідомлення у світі персоналіз- 
мом та укоріненням у соціумі М. Хвильовий осмислює основне поняття концепції — «психо- 
логічна Європа», категорії особистісної свободи 1 творчості. 

Під «психологічною Європою» М. Хвильовий розуміє Європу грандіозної цивілізації, 
що дала світові ідеальний тип громадської людини, європейського інтелігента в його живій 
творчо-динамічній сутності й укоріненням у соціумі [7, 426; 7, 455; 7, 463]. З цим поняттям 
пов'язується й осмислення категорії особистісної свободи як свободи від внутрішнього рабс- 
тва. А це, на думку М. Хвильового, можливо лише тоді, коли буде подолана «внутрішня роз- 
колотість» і весь світ об'єднається в серці. Невипадково М. Хвильовий звертається до істо- 
ричної паралелі Данте - П. Куліш як до ідеальних представників типу громадської людини, 
що несли у своєму серці ідею «вічного миру» - суспільного миру християнської злагоди [7]. 

Ідея творчості як сутності людського існування, що покладена в основу концепції 
«азіатського ренесансу», співзвучна характерному для української духовної традиції погляду 
на життя як моральне діяння. Витоки цього погляду, як відомо, у християнській традиції ак- 
тивної етики, де аскеза розуміється не як втеча від світу, а як самовдосконалення через за- 
глиблення у своє внутрішнє «я», у серце, що охоплює Всесвіт. Поєднання ідеалу хри- 
стиянської аскетики (того її напряму, що розвинутий у німецькому містицизмі та пієтизмі) з 
епікурейським типом особистості у культурі українського бароко визначило, на думку дослі- 
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дників (Д. Чижевського, А. Макарова, Д. Ушкалова), кардинальний для української свідомо- 
сті стиль життя 1 самоусвідомлення у Всесвіті. 

Кордоцентричні витоки концепції М. Хвильового доводять ту неодноразово висло- 
влювану думку, що українська романтично-кордоцентрична барокова традиція стає духов- 
ною домінантою 1 у мистецтві 20-х років ХХ століття (Ю. Шерех, В. Барка, Ю. Лавриненко). 
Її універсалізм і, водночас, глибокий персоналізм формують те тло, на якому розкриваються 
яскраві творчі індивідуальності митців, об'єднаних динамічним рухом «романтики вітаїзму». 
Дослідження філософської спадщини В. Костенка виявило ряд спільних тенденцій i3 конце- 
пцією М. Хвильового і з іншими мистецькими концепціями того часу персоналістично- 
романтичного спрямування - «філософії театру» Леся Курбаса, «філософії історії музики» 
Б. Яворського, «філософії літератури» С. Єфремова. Зокрема, персоналістичні погляди митця 
у розумінні проблем «людина і Бог», «людство та історія», «нація та історія», «особистість та 
історія», направленість думки на екзистенціальне, а не метафізичне вирішення проблем люд- 
ського буття є своєрідним ключем до розуміння як типологічних рис національної культури, 
так 1 особливостей мистецького пошуку В. Костенка. 

Отже, романтизм мистецької установки В. Костенка виходить з самої естетичної ситу- 
ації, в якій формувалась його творча особистість. Особливий ідейний вектор художньо-мис- 
тецької думки цього часу, яка з'явилась на хвилі національного та державотворчого підйому 
і, в ТОЙ же час, як протидія ідеологічному наступу в культурі, визначив напрямки інтеграції 
національного і вселюдського у двох взаємопов'язаних процесах: санкціонованої державою 
українізації та європейської орієнтації українського мистецтва. 

Невипадковим є широкий діапазон стильової панорами мистецтва цього періоду, що в 
творчому переосмисленні підіймало архаїчні пласти духовної культури (звернення до кано- 
нів давньої фрески у творчості Ф. Кричевського, «візантизм» «бойчукістів», ритмічна стихія 
прадавніх форм мистецтва у театральній концепції Л. Курбаса, переосмислення українського 
календарно-обрядового і думного фольклору у симфонічній та камерній творчості М. Вери- 
ківського, П. Козицького, Л. Ревуцького, Б. Лятошинського, В. Костенка), зверталось до ан- 
тичної класики (М. Зеров), традицій українського бароко, німецького Sturm und Drang у, ро- 
сійської екзистенціальної традиції XIX століття i символізму початку ХХ століття, новітніх 
течій західноєвропейського мистецтва. 

Узагальнюючи стилетворчий дискурс першої третини ХХ століття, О. Козаренко пи- 
ше: «...перша третина ХХ ст. стала важливим періодом оновлення і збагачення лексичного, 
синтаксичного, семантичного шарів національної музичної мови, прискореного опанування- 
проходження естетичного досвіду, спробою синхронізації національного та світового музич- 
но-семіотичного процесів» [4, 16]. 

У творчості В. Костенка, яка була запліднена саме мистецько-естетичною парадиг- 
мою 1920-х років, є певна закономірність трансформації стильового концепту в творчості ос- 
таннього десятиліття (1950-ті роки). 

Показовим для його художніх пошуків 1920-х років є поєднання елементів музичної 
естетики символізму, романтизму та класицизму на тлі активного засвоєння архаїчних плас- 
тів національної народно-пісенної культури. Індивідуальний музичний стиль В. Костенка ха- 
рактеризує органічне поєднання романтичної піднесеності вислову, емоційно відкритої дра- 
матичної експресії вокально-хорової творчості із своєрідним аскетизмом, «мінімалістичні- 
стю» музичної мови інструментальних творів, що у подальшій еволюції переосмислюється у 
бік драматизації образно-інтонаційного змісту музики. 

Універсалізм мистецького пошуку В. Костенка цього періоду, що виявився у жанро- 
вому розмаїтті, намаганні переосмислити у своїй творчості традиційні для української музи- 
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чної культури жанри вокально-хорової творчості (солоспів, хорова поема, кантата) та опану- 
вати жанрові зразки західноєвропейської інструментальної музики (симфонія, симфонічна 
сюїта, інструментальний концерт, квартет), російської вокальної культури (мелодекламаци, 
романсу-аріозо), у наступні роки був скорегований у двох диференційованих напрямках: ка- 
мерної та театрально-симфонічної творчості. Відбір нових тем, образів, засобів виразності, 
драматургічних ідей 1 методів узагальнення ідеї пов'язується з осмисленням В. Костенком 
категорії континуального через пісенність драматичного змісту, розвиток аріозно-моноло- 
гічних тенденцій, поліфонізацію та індивідуалізацію ладо-мелодичного мислення. 

Стильовий синтез останнього десятиліття творчості В. Костенка розставляє певні ак- 
центи у різних жанрових напрямках. Показово, що у цей час В. Костенко знову звертається 
до симфонізму (симфонічна картина Тайга»), квартетної творчості (Сьомий, Восьмий квар- 
тети), камерно-вокального жанру («12 солоспівів на слова Лесі Українки»), хорової та фор- 
тепіанної творчості. 

Відбувається ніби повернення до витоків. Проте повернення на якісно новому рівні. 
Цей період у творчій біографії митця осмислюється як етап формування зрілого індивіду- 
ально-стильового концепту, стабілізуючого фактору неостилістичних пошуків 20-х років. Ри- 
си неоромантичної стилістики яскраво виявились в вокальному циклі для баритону i мецо- 
сопрано «12 солоспівів на слова JI. Українки» (1949-1950). 

Як відомо, поезія Лесі Українки надихала не одне покоління українських митців від 
М. Лисенка, Я. Степового, К. Стеценка, Ф. Якименка, Ф. Надененка, Д. Січинського, Я. Ло- 
патинського до сучасних - В. Рунчака, В. Тиможинського, О. Некрасова, П. Гайдамаки та 
інших. Романсова лірика В. Костенка на вірші Л. Українки тривалий час зберігалася в руко- 
писах і була недоступна широкому загалу. Перше виконання деяких романсів циклу відбуло- 
ся у 1996 році. 

Глибокі сутнісні мотиви, роздуми композитора цих років, які шукали відповідної фо- 
рми ліричного вислову, знайшли відгук у поезії Лесі Українки. Необхідність говорити мовою 
серця, роздуми над найтаємнішими і найсильнішими почуттями романтичної душі - все це 
композитор знаходить у віршах поетеси: «Надія», віршів з поетичних циклів «Сім струн», 
«Мелодії», «Хвилини», «Невільничі пісні». Суголосність музики ліричному тонусу поетич- 
ного слова досягає у цьому творі високого рівня переконливості. Знайдене в інтонаційній, 
драматургічній мові романсів дає підстави віднести його до вершинних творів всієї творчої 
біографії композитора i водночас визначити цей цикл як лірико-драматичну кульмінацію 
творчості В. Костенка. 

Звертаючись до поезії «революційного гарту і ніжності» (I. Денисюк), В. Костенко 
створює 12 драматичних поем, об'єднаних єдиним типом ліричного вислову та єдиною ліні- 
єю драматургічного розвитку. Принцип циклізації романсів відображає спільну з 1920-ми 
роками тенденцію до укрупнення жанру. Розглянутий у наступності з П'ятим квартетом та 
оперною спадщиною митця вокальний цикл «12 солоспівів на слова Л. Українки», синтезує 
досягнення композитора в галузі оперної драматургії 1 водночас засвідчує новий погляд на 
програмність. Поєднання у композиційній будові твору принципів циклізації романсів з еле- 
ментами оперно-симфонічного мислення (розгорнуті аріозні та речитативні епізоди) на- 
ближає його до типу моноопери. Етапний стильовий синтез позначився 1 у переосмисленні 
композитором традицій українського солоспіву, російського лірико-драматичного романсу- 
монологу та мовно-речитативних експериментальних напрямків (мело- та ритмодекламації) 
початку століття. На відміну від вокальної творчості 1920-х років, де пісенно-романсові та 
аріозно-монологічні тенденції розвивались у межах окремих жанрів, тут вони синтезуються в 
одному творі, що є новим в індивідуально-стильовому мисленні В. Костенка. 
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Композитор звертається до чотирьох поетичних циклів Л. Українки: «Сім струн», 
«Мелодії», «Невільничі пісні», «Хвилини» та окремих віршів - «Надія», «Скрізь плач», на- 
писаних поетесою у період 1884-1895-x років. Своєрідність поєднання y циклі поезій інтим- 
ної та політичної лірики Лесі Українки позначилось у поступовій драматизації образного 
змісту твору — від мотивів туги за Україною (№№ 1, 2, 3, 4), любовної лірики (№№ 5, 6) до 
високої трагіки (№№ 7, 8, 9, 10) і лірики протесту (№№ 11, 12). Задля внесення власних сми- 
слових акцентів В. Костенко змінює послідовність віршів у поетичних циклах. Вірш «На- 
дія» (Nel) — це свого роду епіграф до всього циклу. Він концентрує в собі мотив жертовної 
любові до рідної землі, що пронизує образно-поетичний зміст твору. 

Відповідно до поетичної програми вибудовується 1 музична драматургія твору. Інто- 
наційно-драматургічні та образно-поетичні арки між 11-м («I все-таки до тебе») 1 1-м («На- 
дія») та 12-м («Скрізь плач») і 8-M («Не співайте») романсами підкреслюють драматургічний 
центр циклу - романс «Хотіла б я піснею стати» (Ne7). Ним починається найбільш напруже- 
но-драматична частина циклу (свого роду розробка). Вона об'єднає чотири романси - «Xori- 
ла б я піснею стати», «Не співайте», «Нічка темна», «Дивлюсь я» (NeNe 7-10), в яких переда- 
ються настрої непокори 1 протесту, розпач скривдженого серця і виклик долі. Два останніх 
романси утворюють свого роду драматичну сцену (фінал або коду), де узагальнюється ідея 
твору - активного перетворення життя у спільній праці. 

У музичному втіленні вербального ряду виявилась тонка чутливість композитора що- 
до дрібних нюансів поетичної мови. Інтонаційний звукопис відображає складний психологіч- 
ний комплекс різноманітних відтінків мужності й ніжності - радість весняного збудження й 
зосереджений сум, закоханість у життя і вольове самозречення, спонтанне емоційне пориван- 
ня, палкі мрії 1 розпач, епічну велич, духовну нескореність Й уразливість поетичного серця. 

Одним із методів досягнення такого тонкого психологізму є переосмислення компози- 
тором поетичної ритміки. Чутливо прислухаючись до метро-ритмічних змін у поезії, В. Кос- 
тенко часто переакцентовує наголоси в музичних фразах, моделюючи різні інтонаційні комп- 
лекси (інтонаційне уточнення) для виділення головного слова (або складу), «больової» точки 
романсу («Дивлюсь я...»); переінтоновує одні й ті ж поетичні фрази («Нічка темна», «Гей, 
піду», «Стояла я...») та репризні проведення («Сім струн»), вводить своєрідні риторичні на- 
голоси в повторах («Хотіла б я...»), застосовує прийоми речитації («Колискова»), полі- 
ритмію. 

За такої інтонаційно деталізованої мови, яка посилює психологічну характеристику 
образу, деякі романси сприймаються як драматичні сцени з аріозними та речитативними епі- 
зодами («Нічка темна», «Скрізь плач»). 

Динамізація музичного образу досягається й використанням інтонаційних формул та 
фактурних прийомів, що мають певне семантичне навантаження. Прикладом цього є романс 
«Не співайте», де композитор звертається до революційної семантики 12-го Етюду Ф. Шо- 
пена - закличної пунктирної інтонації в мелодії (у В. Костенка це - кварта), підкресленої в 
басах характерною гармонічною фігурацією. Ця ж мелодична формула, що в романсі «Не 
співайте» є носієм 1де! протесту, в останньому романс! циклу «Скрізь плач» ніби згадка 1, в 
той же час, як заклик до боротьби, вривається в скорботний монолог, підкреслюючи рево- 
люційну ідею твору. 

Інтонаційній мові підпорядковані в циклі й особливості ладо-гармонічного мислення: 
загострена ладова хроматика, альтеровані акорди субдомінантової групи, раптові зміни ладу 
та ладові дезальтерації, однотерцові співставлення, перервані каданси з розв'язанням у VI-i 
низький мінорний ступінь, аутентичні каданси з секстовим тоном, модулюючі секвенції з то- 
новим або півтоновим кроком, що надають психологічної глибини вислову. Водночас по- 
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етична символіка деяких віршів визначила й особливості використання композитором Ha- 
родних ладів. Зокрема думного ладу (дор. зм.) в романсах думно-епічного змісту - «Скрізь 
плач» (плачи, голосіння), «Сім струн», «Гей, піду». Для більшості ж романсів характерно 
поєднання в одному інтонаційному контексті народних діатонічних ладів (фрігійського, до- 
рійського, лідійського) та загостреної хроматики мажоро-мінору. Показовим щодо цього є 
використання фрігійського ладу в романсах, що передають образи туги, суму («Надія», «Сім 
струн», «І все-таки до тебе»). Натомість у солоспівах радісного весняно-променевого нас- 
трою проявляється тенденція до підвищення ступенів звукоряду («Знов весна», «Стояла я»). 
Через таке образно-символічне трактування ладу посилюється інтонаційна єдність музично- 
поетичної мови твору, драматична експресія вислову. 

Висновки. Результативність дослідження неостилістичного компоненту творчості 
В. Костенка полягає у виявленні новаторських композиційно-драматургічних особливостей 
мислення композитора. Вони сформувались у певній мистецько-естетичній ситуації та відо- 
бразили процес оновлення національної музичної мови, розширення та збагачення її жан- 
рово-інтонаційної семіосфери, семантичних меж. На прикладі камерно-вокального твору для 
баритона і мецо-сопрано «12 солоспівів на слова Лесі Українки» В. Костенка виявлено нео- 
романтичні риси мислення композитора. Серед них: глибокий психологізм і наскрізність 
драматургічного розвитку, що наближає структуру циклу до типу моно-опери, опора на арі- 
озно-монологічну експресію, застосування техніки інтонаційного уточнення, поєднання заго- 
стреної ладової хроматики з діатонікою народних ладів. Новаторство, досконалість і пере- 
конливість музичної мови цього вокального циклу дозволяє віднести його до вершинних зра- 
зків української камерно-вокальної лірики 1940-1950-х років. Дослідження стилістичного ас- 
пекту творчості В. Костенка може мати продовження в оперно-драматургічному та камерно- 
інструментальному напрямках як найбільш характерних виявах творчої індивідуальності митця. 
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NEO-ROMANTIC FEATURES OF VALENTIN KOSTENKO (ON THE 
EXAMPLE OF THE CYCLE "12 ROMANCES ON THE WORDS OF LESIA 
UKRAINKA") 


The individual-style aspect of creativity Valentina Kostenko (1895-1960), Kharkov 
composer, music critic, philosopher, teacher, attracts attention by the non-linearity and eccentricity 
of creative searches. The tragic trajectory of the fate of the Ukrainian intellectual generation of the 
20-30s of the 20th century reflects the complex process of forming an original Ukrainian art in the 
conditions of totalitarian ideology. The relevance of the research consists in posing the question 
of the neo-romantic stylistics of one of the little-known chamber-vocal works by V. Kostenka on 
the verses of L.Ukrainka, determining his role in the formation of the national style model. 

The main objective of the research is to elucidate the historico-aesthetic paradigm of 
Valentin Kostenko's creativity, the neostylistic perspective of his compositional thinking on the 
example of the vocal cycle "12 solospiviv on the forestry of Ukrainians". Applying methods of 
complex analysis, namely: the historical-genetic method for studying the features of the genre-style 
evolution of creativity V. Kostenka; hermeneutic and semiotic methods for understanding the 
essence of the styling process of the author; musical-intonational and holistic analysis for studying 
the specificity of the musical-style concept of the studied vocal cycle in the context of the national 
style model, the results of the study were obtained. 

Main results and conclusions of the study. The effectiveness of researching the 
neostylistic component of V.Kostenko's creativity consists in revealing innovative compositional- 
dramaturgic and intonational features of the composer's thinking. They were formed in a certain 
artistic-aesthetic situation and represented the process of updating of national musical language, 
expansion and enriching of her genre-intonation semisphere, semantic limits. For example, chamber 
and vocal works for baritone and mezzo-soprano "12 songs to the words of Lesya Ukrainka". Kos- 
tenko identified neo-romantic traits of the thinking of the composer. Among them: deep 
psychologism and through dramatic development, which relate the structure of the cycle to the type 
of mono-opera, reliance on ariosity-monologic expression, the use of intonational refinement 
techniques, the combination of authorial, professional and folk structures allow us to identify the 
neoromantic concept of the musical language of this work. Innovation, excellence and credibility 
the musical language of this song cycle can be attributed to the apical patterns of Ukrainian 
chamber-vocal lyric poetry of the 1940s and 1950s. 


Keywords: Valentin Kostenko's creativity, vocal cycle, aesthetic concept, style synthesis, 
neostilistics, dramaturgic idea. 
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НЕОРОМАНТИЧЕСКИЕ ЧЕРТЫ ТВОРЧЕСТВА 
ВАЛЕНТИНА КОСТЕНКО (НА ПРИМЕРЕ ЦИКЛА 
«12 РОМАНСОВ НА СЛОВА ЛЕСИ УКРАИНКИ») 


Индивидуально-стилевой аспект творчества Валентина Костенко (1895-1960), харь- 
ковского композитора, музыкального критика, философа, педагога, привлекает внимание HE- 
ординарностью творческих изысканий. Трагическая траектория судьбы украинского интел- 
лигента поколения 20-30-х годов ХХ столетия отражают сложный процесс формирования 
самобытного украинского искусства в условиях тоталитарной идеологии. Актуальность ис- 
следования состоит в постановке вопроса неоромантической стилистики одного из малоиз- 
вестных камерно-вокальных произведений В. Костенка на стихи Л. Украинки, определении 
его роли в формировании национальной стилевой модели. 

Целью исследования является выяснение историко-эстетической парадигмы твор- 
чества Валентина Костенко, неостилистического ракурса его композиторского мышления на 
примере вокального цикла «12 солоспівів на вірші Лесі Українки». 

Применяя методы комплексного анализа, а именно: историко-генетический метод для 
изучения особенностей жанрово-стилевой зволюции творчества В. Костенка; герменев- 
тический и семиотический методьт для понимания сущности стилетворческого процесса ав- 
тора; музыкально-интонационный и целостный анализ для изучения специфики музыкально- 
стилевого концепта изучаемого вокального цикла в контексте национальной стилевой моде- 
ли были получены результаты исследования. 

Главные результаты и выводы исследования. Результативность исследования не- 
остилистического компонента творчества В. Костенко состоит в выявлении новаторских 
композиционно-драматургических и интонационных особенностей мышления композитора. 
Они сформировались в определенной художественно-эстетической ситуации и отразили про- 
цесс обновления национального языка, расширения и обогащения его жанрово-интона- 
ционной семиосферы, семантических границ. На примере камерно-вокального цикла для 
баритона и мецо-сопрано «12 романсов на слова Лесі Українки» В. Костенко выявлены нео- 
романтические черты его композиторского стиля. Среди них: глубокий психологизм, соеди- 
ненный с принципами драматургии сквозного развития, что приближает структуру цикла к типу 
моно-оперы, опора на ариозно-монологическую экспрессию, применение техники интонацион- 
ного уточнения, синтез обостренной ладовой хроматики и диатоники народных ладов. Новатор- 
ство, совершенство и убедительность музыкального языка этого произведения позволяет отнес- 
ти его к вершинным образцам украинской камерно-вокальной лирики 1940-1950-х годов. 


Ключевые слова: творчество Валентина Костенко, вокальный цикл, эстетическая кон- 
цепция, стилевой синтез, неостилистика, драматургическая идея. 
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СИМФОНІЯ №1 ВОЛОДИМИРА ЗАГОРЦЕВА: 
ІСТОРІЯ СТВОРЕННЯ, КОМЕНТАР ДО РЕКОНСТРУКЦІЇ 


Проаналізовано Симфонію Nel В. Загорцева - перший великий оркестровий твір ком- 
позитора; виявлено, що написанням цього твору композитор завершив навчання в Київській 
консерваторії. Навесні 2015 року у підвальних приміщеннях НМАУ im. II. І. Чайковського 
було віднайдено теку із повним набором оркестрових партій Симфонії Nel B. Загорцева, на 
основі яких було проведено роботу з повної реставрації твору. Досліджені основні відомості 
з історії створення твору, а також подано загальний коментар до її реконструкції та закладе- 
но фундамент для подальшого аналізу Симфонії №1. 


Ключові слова: творчість Володимира Загорцева, школа Бориса Лятошинського, «Ки- 
ївський авангард», Симфонія Nel В. Загорцева. 


Постановка проблеми. Творчість Володимира Загорцева (1944-2010) можна по- 
в'язати із певним протиріччям. Його ім'я є стабільно згадуваним в одному з найзначніших 
історичних контекстів української музики (музичне «шістдесятництво», композиторське 
угрупування «Київський авангард», школа Бориса Лятошинського), проте реальний рівень 
вивченості його спадщини близький до нульових показників, таким чином музика 
В. Загорцева є маловідомою як слухачам, так i виконавцям... 





UB одному з своїх перших виступів у пресі композитор Валентин Сильвестров стверджував: 
«"Авангард" в музыке, помимо разрушительных целей - Tex, которые ему приписывают, и тех, которые B 
нем действительно есть, — имеет и иные. В нём важна попытка найти истоки музыкального стиля, исток 
жанра, исток традиции, начало жеста, который обретает ритм и становится, например, вальсом. Мы при- 
выкли к музыке “проявленной”, тональной, ведь тональность — основа музыкального воспитания. И музы- 
ка, ловичная по стандарту, кажется естественной. “Удобно”, “спокойно” сесть и работать "в ладу", "в то- 
нальности", но зто сомнительное удобство: инерция нередко перекрьваєт творчество. Авангард в своих 
лучших проявлениях — это бунт против инерции композиционного мышления. <...> Музыка веками была 
музыкой замкнутого, соборного пространства. “Авангард” - одна из попыток выйти из замкнутого про- 
странства в разорванное. <...> Прорвать замкнутое пространство пытался уже романтизм, но по-иному. 
Как попытка прорвать пространство, вспышка авангардистов аналогична взрыву романтиков» [4, 101]. 
Коментуючи цей вислів Олена Зінькевич зазначає: «Ця думка В. Сильвестрова, висловлена ще в ті далекі 
роки "бурі i натиску", абсолютно справедлива. Дійсно, саме молоді бунтарі 60-х прорвали замкнене коло 
традиціоналізму, першими в українській музиці вийшли у відкритий "музичний космос" і довели неосяж- 
ність його простору. Та й самі вони душею були істинними романтиками, адже тільки романтики могли 
так безоглядно - в ім'я мистецтва - свідомо приректи себе на нелегку i гірку долю...» [6, 333]. 

2 Станом на момент публікації пропонованого дослідження його автором ведеться робота над 
збіркою статей та матеріалів творчого доробку Володимира Загорцева, а загальний огляд спадку компози- 
тора здійснено автором у публікації «На межі як життя y нескінченному...», де зазначено: «Музика Загор- 
цева непроста для сприйняття: їй властиві помірні й повільні темпи, вона базується на складних і при- 
мхливих послідовностях дисонантних гармоній, а "зовнішня" жанрова ексцентрика їй практично не ха- 
рактерна. Можна припустити, що саме через ці якості творчість композитора 
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Мета пропонованого дослідження - частково компенсувати інформаційний вакуум, 
пов'язаний із симфонічною творчістю В. Загорцева; надати загальний коментар до повної ре- 
конструкції партитури одного з перших симфонічних творів композитора — Симфонії Nel '; cho- 
рмувати основу для подальшого комплексного аналізу цього твору. 

Аналіз джерел та публікацій. У спеціальних музикознавчих роботах i періодиці pa- 
дянського та пострадянського періодів фактично відсутня інформація стосовно Симфонії Nel 
В. Загорцева?; її можна знайти лише у двох джерелах. Перше з них — одне з небагатьох in- 
терв'ю композитора, яке він дав ведучій передачі «Моя музика» на каналі «Культура» Наці- 
ональної радіокомпанії України Ipuni Пашинській. За особистим свідченням радіоведучої, це 
була остання поява В. Загорцева на радіо та, зокрема, його останнє інтерв'ю взагалі. Другим 
джерелом інформації про Симфонію Nel є листування композитора B. Загорцева з дириген- 
том Ігорем Блажковим . 

Ось важливий фрагмент з радіоінтерв'ю І. Пашинській: 

<...> я знаю, що ви закінчували повний курс не у Бориса Миколайовича Лятошинського. 

Так, у Андрія Штогаренка. Це звичайна історія у чесного викладача, та ще й такого як 
Борис Миколайович. Сталося це на третьому курсі. Третій курс я закінчував «Містерією»: це 
І частина Першої симфонії, партитура... Борис Миколайович подивився: «ну, Володя, вам 





вкрай нечасто потрапляє до концертних програм: на сьогоднішній день відбулося всього два (sic!) 
повноформатних авторських концерти Загорцева (прижиттєвий у лютому 1980 року й посмертний 
у березні 2015-20), а окремі його твори ще досі очікують прем 'єрного виконання» [3, 8]. Композитор, 
диригент та продюсер Вірко Балей наводить слова композитора Валентина Сильвестрова: «Ця музика 
не дозволяє людині перепочити. Вона б'є по голові, наче молотом. Навіть найм'якші пасажі викли- 
кають неспокій» |2, 59). Вірко Балей також стверджує: «Як на мене, то музика Загорцева така сама: 
навдивовижу компактна, напружена — сторінки всіяні нотними знаками, притому жодної ноти 
зайвої, жодної непотрібної. Навіть на сторінках, здавалося б, спокійних роздумів чаїться тривога - 
мов би вони лише розтягнена й чутна цезура Х...2 Всім його творам притаманна чудова повнота й 
субстанціальність, у якійсь мірі це від того, то всі штрихи стверджувальні, динамічні, перейняті 
експресіоністичним (майже виснажливим) настроєм» |2, 59]. 

! Загалом, в практиці автора дослідження це не перше редакторське звернення до нотних 
текстів В. Загорцева. Протягом весни-літа 2016 р. було здійснено детальну коректуру Сонати для 
гобою та фортепіано (1978) а саме проведено уточнення авторського тексту згідно до рукопису. Та- 
кож відредаговано 1 завершено ескіз останнього твору композитора - Камерного концерту №10 для 
гобоя, фортепіано й струнного оркестру, який був написаний В. Загорцевим перед смертю 
(композиційною основою Концерту є згадана вище Соната). Слід зазначити, що таким чином було 
реставровано перший та останній оркестрові твори з його спадщини (Симфонія Nel та Камерний кон- 
церт №10 відповідно). 

Творчість В. Загорцева взагалі нечасто ставала об'єктом музикознавчих штудій. Порівняно 
більшої уваги дослідники приділяли увагу фортепіанній музиці композитора (роботи О. Городецької 
[5] ra JI. Ланцути [8]). 

Дві частини цієї радіопередачі вийшли в ефір y грудні 2009 року. Повну розшифровку цито- 
ваного інтерв'ю здійснила студентка НМАУ im. II. I. Чайковського Катерина Рижова (готується до 
публікації в збірці статей та матеріалів пам'яті композитора). 

Диригент Ігор Блажков (нар. 1936), чия активна діяльність сформувала для українських 
композиторів-«шістдесятників» надійні канали доступу до найзначніших зразків сучасної західно- 
європейської музики, а також проклала шляхи до популяризації їх творчості в СРСР та за його межа- 
ми. Цитовані фрагменти листів наведено за копіями автографів, які були надані в користування вдо- 
вою композитора Маргаритою Загорцевою [10], [11], [12], [13]. 
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уже нечему у меня учиться. Вы уже дальше должны сами развиваться, особенно B философс- 
KOM дыхании вашей музыки». <...> «Сдавайте досрочно все экзамены, я помогу вам». 

I що ви вирішили? 

Я вирішив залишитися в консерваторії і взяв академвідпустку (це третій курс)”. Я no- 
винен був консерваторію закінчити у 1967 році, а вийшло у 1968. 

<...> 

Значить, ви взяли академічну відпустку i останній рік консерваторії навчалися у класі 
Андрія Штогаренка, так? 

Так, і закінчив консерваторію у Андрія Штогаренка?. 

Який ваш твір звучав як дипломний? 

Перша симфонія. Це твір, написаний у класі Штогаренка, але тільки дві частини. Пе- 
ршу я написав у Лятошинського. Це - «Містерія». 

Наведемо, згідно з хронологією, ключові фрагменти переписки В. Загорцева з 
І. Блажковим: 

Есть кое-какие мыслишки насчет хора, оркестра. «Игры»“ — начали потихоньку под- 
вигаться. Мешает консерватория (по специальности я у Штогаренко!) и «вкалывание» над 
дипломом. На диплом пишу симфонию в 3-х частях. 2 уже сделаны, третья — начата. От 
этой работы удовлетворения не получаю совсем. Первую часть сего «опуса» в Киеве может 
сыграть только Госоркестр — да и то, если дадут им порепетировать; в связи с этим финал 
хочется сделать попроще, что, к сожалению, у меня и получается. Однако, это кафедру не 
удовлетворяет. Требуют, чтобы я написал музыку для хора и оркестра. Дорогой Игорь, посо- 
ветуйте что-нибудь! Штогарь даже подсунул мне сценарий на «молодогвардейцев», но меня 
не хватает на то, чтобы все они пели - эти Кошевые, Громовы, Шевцовы и T. д. и т. п. (лист 
від 2.11.1967) [10]. 





! B, Загорцев дещо протирічить сам собі. B іншому своєму інтерв'ю він зазначає: «Через два 
роки |у 1964 р., згідно до контексту. - О.В.| я почав писати додекафонну музику. Після того, як пока- 
зав Борису Миколайовичу "Об'єми" (1965) |твір для кларнета, тенор-саксофона, труби, скрипки та 
фортепіано. - O.B.], він сказав: "У мене вам робити вже нічого "» [7, 7]. 

? B особовій справі Володимира Загорцева з архівів НМАУ im. П. I. Чайковського міститься 
наказ (Ne 486 від 28.09.1965), яким йому надано відпустку до кінця 1965-66 учбового року у зв'язку 13 
сімейними обставинами. Зазначимо також, що в іншому наказі (Ne 586 від 2.11.1964) засвідчено, що 
студенту 3-го курсу Загорцеву оголошується зауваження за пропуски занять без поважних причин. 

Володимир Загорцев перейшов до класу Андрія Штогаренка ще за життя Бори- 
са Лятошинського (1895—1968). Згідно до версії композитора Юрія Іщенка (нар. 1938), який був 
офіційним студентом Штогаренка та паралельно із тим відвідував заняття у Лятошинського, 
найвірогідніше цей перехід відбувся через те, що останній був змушений скорочувати своє наванта- 
ження через незадовільний стан здоров'я. 

: Над «Іграми» для великого ансамблю з 18 виконавців B. Загорцев працював протягом 1967— 
1968 років. Згідно до переписки з І. Блажковим, цей твір мав для композитора особливе значення: 
«я пытаюсь найти внутренний ритм формообразующих тяготений, пытаюсь решить по крайней 
мере для себя, проблему границы, предела т.к. она (граница) есть качество и она едина с тем, грани- 
цей чего она, собственно, является. И всё же граница и есть точка, отсечение, но она сама как бы 
жизнь в бесконечном. Эти мысли о границе, пределе давно занимают меня как музыканта. Толчком к 
их реализации, пониманию было чтение Фейербаха. В “Играх” - это границы самих игр, ux кадансы, 
а всё сочинение не есть точка, а грубо говоря есть каданс, вливающийся в ритмическое движение 
пауз и та первая пауза есть граница, которая живёт в бесконечном (или иначе в паузах)» (лист від 
26.09.1967) [9]. Твір «Ігри» Володимира Загорцева досі не виконувався. 
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Всё это время я занимался тем, что переживал всяческие неприятности (даже малость 
запил) и работал над дипломной симфонией. Сейчас симфония окончена, и я думаю, что B 
ближайшее время смогу заняться «Играми» (лист від 2.01.1968) [11]. 

У меня сейчас дел по горло. Нужно переписать партитуру симфонии начисто и поза- 
ботиться о партиях. C её исполнением предстоят большие трудности. Гос.оркестр занят, оче- 
видно дадут лабухов Оперной студии. Можете представить себе это исполнение (лист від 
13.02.1968) [12]. 

Наконец-то я получил диплом". Все мои гос.экзамены прошли успешно, чему в нема- 
лой степени способствовал Дмитриев”. Однако моя дипломная работа «Симфония» принесла 
мне пропасть огорчений. Прежде всего, сама музыка во многом оставляет желать лучшего. 
«Опус» этот, вне сомнения, моя неудача. Причин к этому хватает, и прежде всего это то, что 
музыка писалась под руководством Штогаренко, для него и для кафедры. Она это и отмети- 
ла, поставив мне 5 и в лице Таранова" пожав мне руку. Исполнение под руководством мосье 
Кожухаря" оказалось шедевром исполнительства. Редко бывали такты, в которых бы музы- 
канты не расходились. Хоть я и знал, что пишу, однако исполнение меня прибило. С горя 
начал даже запускать бороду (лист від 29.06.1968) [13]. 

Таким чином, з усього сказаного випливає, що в студентському доробку Володимира 
Загорцева Симфонія Nel (та зокрема її перша частина «Містерія» для фортепіано 3 оркест- 
ром) мала особливе значення, проте її показ на державному іспиті був вельми невдалим, піс- 
ля чого вона, ймовірно, жодного разу не подавалася композитором до виконання, фігуруючи 
лише в списках його творів. Слід припустити, що В. Загорцев не надто прагнув до поліп- 
шення концертної долі свого опусу, адже пригнічений єдиним прем'єрним виконанням, ціл- 
ком прогнозовано вважав його своєю творчою невдачею). Партитура Симфонії №1 вважала- 
ся втраченою (принаймні вона відсутня серед матеріалів особистого фонду Володимира За- 


! На жаль, в архівах НМАУ ім. П. I. Чайковського не вдалося віднайти протокол державного 
іспиту 1968 року із репліками членів кафедри композиції про Симфонію В. Загорцева. Вірогідно, цей 
документ є втраченим. 

Музикознавець Анатолій Дмитрієв (1908-1978), завідувач кафедрою теорії музики Ленін- 
градської консерваторії протягом 1949-1953 років. Був регулярно запрошуваний до Київської 
консерваторії в якості голови державної іспитової комісії у композиторів та музикознавців. 

? Гліб Таранов (1904-1989)- композитор, завідувач кафедри інструментування Київської 
консерваторії протягом 1945—1974 років. 

Володимир Кожухар (нар. 1941)- головний диригент державного симфонічного оркестру 
УРСР (1967-1973). 

: Історична практика свідчить, що негативним ставленням композитора до свого дітища B пе- 
реважній більшості випадків можна знехтувати: автор часто не здатен усвідомити фактичну художню 
вартість твору, який або не відповідає його деяким особистим критеріям естетичної якості, або ж ви- 
ступає небажаним емоційним подразником, нагадуючи йому про деякі конфліктні ситуації з творчого 
минулого. Варто навести ще один вельми показовий та широковідомий випадок, коли повне фіаско 
прем'єрного виконання змусило автора накласти остаточне табу на свій, хай 1 не повною мірою дос- 
коналий, проте, безперечно, вартісний в художньому сенсі твір: Симфонія Nel (1895) Сергія Рахмані- 
нова, єдине прижиттєве виконання якої завдало композиторові глибокої моральної травми. 
Рахманінов зазначав: «Провалилась, что впрочем ничего не доказывает. Проваливались хорошие ве- 
щи неоднократно и ещё чаще плохие нравились. До исполнения Симфонии, был о ней преувеличенно 
высокого мнения. После первого прослушивания — мнение радикально изменил. <...> После этой 
Симфонии не сочинял ничего около трёх лет. Был подобен человеку, которого хватил удар и у кото- 
рого на долгое время отнялись и голова и руки... Симфонию не покажу и в завещании наложу запрет 
на смотрины...» [14, 480]. 
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горцева Центральному державному архіві-музеї літературі 1 мистецтва України [№1421], 
який було сформовано восени 2014 р.). 

Розглянемо безпосередньо аналіз процесу реставрації. Навесні 2015 року автор цієї 
статті випадково виявив, що у підвальних сховищах бібліотеки НМАУ їм. ILI. Чайковського 
зберігається тека із повним набором оркестрових партій до тричастинної Симфонії Nel 
В. Загорцева'. Їх цифрові копії було одразу оформлено на зберігання до згаданого особисто- 
го фонду Володимира Загорцева у Центральному державному архіві-музеї літературі і мис- 
тецтва України, а дещо пізніше (упродовж червня 2017 року), автором статті було одноосіб- 
но проведено роботу з повної реставрації та редагування партитури твору. 

Загалом у теці містилися 62 окремі оркестрові партії до Симфонії, а саме: 

— 2 Flauti, Flauto Piccolo, 2 Oboe, 2 Сіагіпеш (in В), Clarinetto basso (in B), 

—2 Fagotti, Contrafagotto. 

— 4 Corni (in F), 4 Trombe (in B), 3 Tromboni, Tuba 

- Timpani, Silofono, Tam-tam, Cassa Grande, Tom-toms, Tamburo militaire, Piatti, 
Campane, Campanelli?. 

— Piano / Celeste — один виконавець. 

— Arpa 

— Violini I (8 пультів), Violini II (6 пультів), Viole (5 пультів), Violoncelli (5 пультів), 
Contrabassi (4 пульти). 

Слід зазначити, що майже B кожній оркестровій партії спостерігалися численні випра- 
влення (заклеєні або закреслені такти, вписані від руки репліки тощо). Таким чином, оркест- 
ровка Симфонії ретельно коригувалася автором протягом репетиційних сесій, та навряд чи її 
було доведено до певного остаточного варіанту. З цього випливає: набір оркестрових партій 
не може слугувати основою для формування уртексту твору, що стало б можливим лише за 
умови авторського втручання. Це наклало на редактора Симфонії особливу відповідальність, 
адже таким чином від нього вимагалася не лише технічна робота з синхронізації всіх партій, 
але й делікатна взаємодія з авторським текстом у деяких уразливих зонах музичної форми. 

Протягом реставрації партитури було здійснено велику кількість редакторських пра- 
вок, тож таким чином було виправлено безліч очевидних механічних помилок та поліпшено 
деякі технічні аспекти оркестровки, а окрім того, в партитурі було повністю оновлено послі- 
довність репетиційних цифр. 

Перерахуємо найбільш суттєві коректури, варті особливого згадування": 

І частина: 

Ц.2 - додано точне дублювання мідних трьома кларнетами; 

Ц.6 - змінено розташування акорду у струнних та фортепіано. Задля досягнення особ- 
ливого динамічного акцентування довелося повністю відмовитись від divisi струнних. 

Такт до Ц.11 - двотактну генеральну паузу скорочено до одного такту. 

Ц.12, т.т. 9-10 - двоголосся pizzicato у струнних викладено в октаву. 

4 такти до Ц.16 - тріольну фігурацію у фортепіано розширено на весь діапазон. 

Такт до Ц.20 - додано висхідне glissando арфи. 

Такт до Ц.27 - тривалість протягнутого акорду струнних збільшено вдвічі. 





! На обкладинці теки помилково зазначено «Загорцев. Симфония. H.1». 

Е Дев'ять ударних інструментів оформлено окремими партіями із розподілом за чотирма ви- 
конавцями. 

? Наведений список включає лише найсуттєвіші відміни, повний же перелік усіх коректур був 
би надто розлогий та через це не вельми інформативний. 
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Ц.27, 2-й такт - pizzicato контрабасів передано літаврам. 

Ц.32 - акорд фортепіано передано арфі. 

3 такти до Ц.33 - додано piatti tremolo colla spazzole. 

II частина: 

Ц.17, т.2 1 до кінця - додано партію арфи по аналогії до партії челести 3 Ц.8. 

III частина: 

I1.3, Ц.23 - фортепіанну партію дубльовано в октаву в обох руках. 

Ц.6 - додано партію Grand Cassa на акцентовані долі. 

Ц.11 — повторюваний акорд у фортепіано дубльовано ксилофоном та pizzicato обох 
партій скрипок. 

Ц.17, такти 1-4 - парти І ra Il скрипок викладено каноном. 

Ц.21 - всі 7 тактів вступного фугато струнних в репризі передано фортепіано соло та 
адаптовано згідно зі специфікою фортепіанного письма. 

Такт до Ц.24 - додано висхідне glissando арфи. 

Наукові результати, висновки. В цілому, Симфонія Nel В. Загорцева є тричастин- 
ним циклом, що загалом складає 471 такт: перша частина - «Містерія» (т.т. 1-212) із розви- 
нутою партією фортепіано; трагічно забарвлена повільна частина (т.т. 213-306); стислий ек- 
сцентричний фінал, в якому цитовано теми попередніх частин (т.т. 307-471). Детальний ана- 
ліз композиційної специфіки цього твору актуалізує спеціальне автономне дослідження, й 
тому в межах статті це питання не розглядається. Зазначимо лише основні напрямки, які є 
пріоритетними для подальшого музикознавчого висвітлення проблематики, пов'язаної з 
Симфонією №1 B. Загорцева: 

- елементи серійної техніки, які застосовано головним чином на рівні тематичної бу- 
дови в першій частині; 

- органічне поєднання різних композиційних засобів: серійність та вільна 12- 
тоновість у першій частині, тонально-гармонічна логіка у другій та третій частинах, елемен- 
ти джазової естетики в третій частині 1 т.п.; 

- проблематика формотворення, якій властиві рудиментарні ознаки класичних компо- 
зиційних схем; 

- специфіка трактовки партії фортепіано в першій частині, функція якої є проміжною 
між повноцінним віртуозним соло та облігатною оркестровою партією ; 

- естетика творчості Ігоря Стравінського, Арнольда Шенберга, Сергія Прокоф'єва та 
Бориса Лятошинського? як фактор впливу; 

- загальне значення Симфонії Nel для композиторського доробку B Загорцева. 


Ї Подібним чином партію фортепіано трактовано в партитурах балету Ігоря Стравінського 
«Петрушка» 1 «Прометея» Олександра Скрябіна, які, вірогідно, могли бути одним з конкретних дже- 
рел натхнення молодого Володимира Загорцева в роботі над Симфонією. 

Згідно з зауваженням В. Балея, «Більш, ніж у будь-якого іншого композитора Київського 
авангарду, музика Загорцева нагадує своїм духом стиль його першого вчителя 1 опікуна Бориса Ля- 
тошинського: це стиль, мета якого розкривати структурні й чуттєві крайності. Нахил до структурних 
крайностей виразно виявляється в бажанні Загорцева організовувати тон, ритм, динаміку 1 тембр за 
принципами суцільного серіялізму (кожний тон має свою виразну ритміку, динаміку й тембральну 
характеристику). Чуттєва крайність виявляється в його замилуванні в алеаторичних засобах (компо- 
зиційна техніка, за якою один або й більше елементів не є під контролем точних партитурних позна- 
чень, а виконується імпровізаційно), які витворюють екстатичний 1 трансцендентний ефект, чим під- 
ривається ефект суцільно серіялізованих елементів його стилю. Ця внутрішня суперечність викликає 
навіть y найстатичніших пасажах В. Загорцева враження неспокою й хвилювання» [1, 40]. 
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Ha основі глибокого аналізу та реконструкції Симфонії Nel Володимира Загорцева 
слід зазначити, що твір можна вважати визначним зразком українського музичного «шіст- 
десятництва», який, безперечно, має право посісти чільне місце в репертуарі симфонічних 
оркестрів України. 
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SYMPHONY N?1 BY VOLODYMYR ZAGORTSEV: HISTORY 
OF CREATION, COMMENTARY ON RECONSTRUCTION 


Relevance of the study: the article describes the process of Vladimir Zagortsev's 
Symphony №1 reconstruction, whose score considered to be lost since its first performance. Main 
objectives of study: to form a base to a further complex studying of Zagortsev's Symphony Nel. 

Methodology: textological analysis of score manuscripts. The results of the study: the 
article contains a description of how Zagortsev’s Symphony was reconstructed and also it 
emphasizes the main directions of further studying. The article is significant as a research of a 
notable composition by an outstanding Ukrainian composer. 

In general, in V. Zagortsev's student oeuvre, Symphony No. | was of special significance, 
but its presentation at the state exam was rather unsuccessful, after which it had probably never 
submitted for performance, appearing only in the lists of Zagortsev’s works. The score for 
Symphony No. 1 was considered to be lost. 

In the spring of 2015, the author of this article accidentally discovered that in the basement 
of the library of the Tchaikovsky National Academy of Music it was kept a folder with a full set of 
orchestral parts to the three-movement Symphony No. 1 by V.Zagortsev. Its digital copies were 
immediately sent into the personal fund of V. Zagortsev at the Central State Archive-Museum of 
Literature and Art of Ukraine, and somewhat later (during June 2017) the work was completely 
reconstructed and edited. 
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In general, Symphony No. 1 by V. Zagortsev is a three-movement cyclus, which in total has 
47] bars: the first part is "Mysteria" (bars 1—212) with a developed piano part; tragic slow 
movement (bars 213-306); a brief eccentric final, in which the themes of the previous movements 
are cited (bars 307-471). 

Symphony No. 1 by Volodymyr Zagortsev is an outstanding piece of Ukrainian musical 
Sixitiers’ generation, which has all the prerequisites for taking a prominent place in the repertoire of 
Ukrainian symphony orchestras. 


Keywords: Vladimir Zagortsev's oeuvre, school of Borys Lyatoshynsky, "Kiev avant- 
garde", V. Zagortsev's Symphony Nel. 
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СИМФОНИЯ №1 B. ЗАГОРЦЕВА: ИСТОРИЯ СОЗДАНИЯ, 
KOMMEHTAPHH K PEKOHCTPYKIIHH 


Актуальность исследования: B статье описан процесс реконструкции Симфонии №1 
Владимира Загорцева, партитура которой считалась утерянной с момента её первого испол- 
нения. Цель исследования: сформировать основу для дальнейшего комплексного изучения 
Симфонии №1 В. Загорцева. Методология: текстологический анализ нотных рукописей. 
Результаты исследования: статья содержит изложение основных стадий реставрации Сим- 
фонии №1 В. Загорцева и в ней также отмечены направления для её дальнейшего изучения. 
Данная статья значима как исследование важного сочинения выдающегося украинского 
композитора. 

Выводы. Среди студенческих сочинений В. Загорцева Симфонии №1 принадлежит 
особое место. Тем не менее, её единственное исполнение на государственном экзамене было 
неудачным, после чего произведение больше никогда не исполнялось и упоминалось только 
лишь в списке сочинений композитора. Партитура Симфонии №1 считалась утерянной. 

Весной 2015 года автор настоящего исследования случайно обнаружил, что в подва- 
льных помещениях библиотеки НМАУ им. П.И. Чайковского хранится папка с полным ком- 
плектом оркестровых партий к трехчастной Симфонии №1 В. Загорцева. Их цифровые копии 
были оформлены на хранение в Центральный государственный архив-музей литературы и 
искусства Украины, а несколько позже (в июне 2017 года) сочинение было полностью реста- 
врировано и отредактировано. 

В целом, Симфония №1 В. Загорцева является трехчастным циклом, который суммар- 
но занимает 471 такт: 1 часть «Мистерия» (такты 1—212) с развёрнутой сольной партией фор- 
тепиано; трагическая 2 часть (такты 213-306); сжатый эксцентрический финал, в котором 
цитированы темы обеих предыдущих частей (такты 307-471). 

Симфония №1 Владимира Загорцева — выдающееся сочинение украинского «шести- 
десятничества», которое обладает всеми предпосылками к тому, чтобы занять достойное ме- 
сто в репертуаре украинских симфонических оркестров. 


Ключевые слова: творчество Владимира Загорцева, школа Бориса Лятошинского, 
«Киевский авангард», Симфония №1 В. Загорцева. 
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СТАНОВЛЕННЯ РЕПЕРТУАРНОЇ КОНЦЕПЦІЇ КАМЕРНОГО 
ХОРУ «Київ» (ЗА АРХІВНИМИ МАТЕРІАЛАМИ) 


На основі вивчення архівних документів простежено творчий шлях Муніципального 
камерного хору «Київ» від часів його заснування в контексті становлення репертуарної кон- 
цепції колективу. Визначено генеральну творчу мету художнього керівника хору, яка стала 
поштовхом і головним фактором формування репертуарної концепції; виявлені головні фак- 
тори та шляхи її реалізації: гастрольні та конкурсні поїздки, формування моделей концерт- 
них програм, творчих проектів, співпраця з музикознавцями, редакторська та видавнича 
справа, робота зі світовими фірмами звукозапису тощо. 


Ключові слова: камерне хорове виконавство, камерний хор «Київ», творча мета, ре- 
пертуарна концепція, репертуарна модель. 


Постановка проблеми. Будь-який хоровий колектив - окрема «держава», у якій ко- 
жен «громадянин» (диригент, артист хору) виконує свої функції, підпорядковані загальній 
творчій меті. При цьому «диригент “скріплює”, підкреслює гармонію, яка базується на єди- 
ній передачі художніх ідей, виникає емоційна та психологічна спільність конкретного 1н- 
дивідуального та колективного самовираження», — справедливо зауважує JI. Сидельников 
цесі підготовки концертної виконавської діяльності вимагає особливого підходу до вирішен- 
ня поставленого завдання. 

Творча ідея, мета, репертуарний план, культурно-просвітницька діяльність, мистецькі 
проекти та побудова певних концертних репертуарних моделей для їх втілення - надважливі 
складові, які утворюють цілісну картину функціонування творчого колективу. Чітко сформу- 
льована керівником творча мета та сформована репертуарна концепція, на наше переконан- 
ня, є головними чинниками на шляху до успіху, популярності та розвитку музичного профе- 
сійного колективу. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Про важливість проблеми репертуару в 
хоровому виконавстві писали Н. Кречко (доводить, що репертуарна політика та концертна 
практика провідних академічних хорових колективів України є фактором розвитку вітчизня- 
ної хорової культури [5]); Г. Парфьонова (досліджуючи творчість Харківського камерного 
хору iM. В. Палкіна, визначає репертуар як засіб формування стильових засад колективу | 71); 
О. Дондик (розглядає специфіку репертуару академічного камерного хору «Хрещатик» у 
контексті розвитку української хорової музики рубежу ХХ-ХХІ століть) [3]; O. Марач (ви- 
вчаючи творчу діяльність Хмельницького муніципального камерного хору з актуалізації ре- 
гіонального хорового мистецтва України, побіжно торкається питання репертуарної політики 
[6]). Разом з тим, у наявних публікаціях фактично не висвітлені питання, пов'язані 3 понят- 
тям репертуарної концепції, яку ми визначаємо як стратегічне бачення шляхів реалізації ге- 
неральної творчої мети художнього керівника колективу. Тож тема статті є актуальною, а 
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матеріал, пов'язаний з означеною проблематикою, потребує певної систематизації та уза- 
гальнень. 

Більш звичне й поширене поняття «репертуарна політика» зобов'язане походженням 
радянському періоду, коли усі сфери діяльності (насамперед, творчої) підпорядковувались 
державній ідеології та підлягали цензурі. Існування з 20-х років ХХ століття такої структури, 
як Головрепертком', вже свідчить про активне втручання держави у творчу діяльність будь- 
якої творчої організації, колективу або окремих виконавців. Досліджуючи радянську музич- 
ну культуру сталінського періоду, музикознавець Катерина Власова зазначає: «З початку 
1930-х років Головрепертком фактично став одним із підрозділів Народного комісаріату вну- 
трішніх справ СРСР, який займався питаннями мистецтва. Нова ініціатива регулювання пи- 
тань мистецтва пов'язана з видавництвом репертуарних бюлетенів, що присвячувались пи- 
танням театру, кіно, музики та естради, які почали видаватися з 1936 року. Бюлетені продо- 
вжували практику інструктивних списків (у них були зазначені дозволені й не дозволені для 
виконання твори), що видавалися раніше... Пропаганда політичних ідей засобами мистецтва 
була першим і головним напрямком, що підтримувався новою владою...» [2, 8; 2, 11]. По 
суті, на нашу думку, йдеться саме про репертуарну політику як впливове ідеологічне знаряд- 
дя у руках влади. 

Оскільки матеріалом статті є вітчизняне камерне хорове виконавство періоду Незале- 
жності (часу кардинальних політичних перетворень, змін у свідомості суспільства, прагнення 
до національної самоідентифікації), використання терміну «репертуарна політика» вважаємо 
недоцільним. Більш коректним i таким, що відповідає новим реаліям, є наразі поняття репер- 
туарної концепції. 

Мета статті - ввести до наукового обігу поняття «репертуарна концепція», виявити 
причинно-наслідковий зв'язок між творчою метою та репертуарною концепцією хорового 
колективу. 

Джерельною базою для написання статті слугували, передусім, матеріали архіву Му- 
ніципального камерного хору «Київ», а також інтерв'ю автора статті з фундаторами цього 
колективу Миколою Гобдичем та Олександром Лисоконем. 

Викладення основного матеріалу дослідження. Для більш чіткого розуміння проце- 
су послідовного формування репертуарної концепції Муніципального камерного хору «Київ» 
звернімося до історичної довідки колективу. 

З моменту заснування (грудень 1990 р.) колектив, який ми знаємо як Муніципальний 
камерний хор «Київ», мав назву Камерний вокальний театр «Київ» при театрі на Подолі 
(художній керівник Олександр Лисоконь, директор хору Микола Гобдич) (1417. Колектив 
одразу формувався як професійний, такий, що може виконувати різноманітну музику - від 
класики до джазу. У репертуарі значилися духовні твори К. Стеценка, Д. Бортнянського, 





! Головрепертком - головний комітет з контролю за репертуаром. Утворений за постановою 
Радянського народного комітету (РНК) РСФРР від 9 лютого 1923 року при Головліті (Головне 
управління зі справ літератури та видавництва). У постанові зазначалося, що жоден твір не може бути 
публічно виконаний без дозволу Головреперткому при Головліті або його місцевих органів. Було 
видано тритомний «Репертуарний вказівник», який регламентував виконання творів у залежності від 
«підготовки аудиторії». У 1934 році Головрепертком відділився від Головліту і підпорядкувався На- 
родному комісаріату внутрішніх справ СРСР. У 1936 році інституція була підпорядкована Комітету у 
справах мистецтва при РНК СРСР (Рада народних комісарів). 

Назва «Камерний вокальний театр...» була пов'язана, по-перше, з існуванням колективу при 
Театрі на Подолі, а по-друге, відбивала бажання виконавців бути «накшими» порівняно з іншими 
хоровими колективами. 
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О. Архангельського, П. Чеснокова та ін., західноєвропейська класика (Р. Шуман, 
Ф. Мендельсон та ін.), обробки українських народних пісень, твори сучасних композиторів 
України, США, Швеції. «Вокальний театр» рішуче ламав стереотипи, намагався подолати 
статичність, притаманну хоровому виконавству того часу. Підтвердженням перспективності 
обраного шляху стала перемога в огляді-фестивалі професійних театрів-студій Києва [13]'. 
Програма, яку представив колектив, включала духовні композиції російських композиторів 
ХІХ-ХХ століть, обробку української пісні «Дударик» М. Леонтовича (зі вкрапленнями у 
спів інструментальних прийомів), твори сучасних композиторів: «Лісові далі» та дві частини 
з «Літургії» Л. Дичко, «Коханий мій» Д. Гершвіна та «Рондо» Ф. Рабе. 

Наведемо враження очевидців виступу колективу з фестивальною програмою: «Акорд 
у хорі зітканий з живих інтонацій, він ніби висвітлюється, рухається, дихає. Органіка в анса- 
мблевому співі бездоганна - це особливо відчувається у моментах включення або виключен- 
ня голосів, що свідчить про неабияку вокальну хорову техніку виконавців» [13]. Твір швед- 
ського композитора Фольке Рабе на слухачів початку 1990-х справив враження «естетичного 
вибуху» - сонорні ефекти, глісандо, шепіт, говір, асинхронне протиставлення голосів, сміх... 
Особливо вразив рух хористів під час виконання, артистична невимушеність - на відміну від 
звичної ситуації, коли «концертний хор не рухається на естраді і майже нічого не відбуваєть- 
ся, що можна назвати зримим дійством» [4, 311]. Природно, що такий виступ став мистець- 
кою подією, адже нічого подібного на той час в Україні ніхто не демонстрував. 

Як «вокальний театр» колектив проіснував понад рік. Залишившись у важкі часи без 
фінансової підтримки театру на Подолі, без репетиційної бази, хор вимушений був продов- 
жувати свій творчий шлях самостійно. Ці події призвели до змін як у складі артистів хору, 
так і в керівництві колективу. Влітку 1992 року його очільником став Микола Гобдич?. Tana- 
новитий, амбіційний, сповнений творчих ідей диригент був налаштований на створення ка- 
мерного хору нового часу. Колектив, який, за словами М. Гобдича, є «продуктом Незалежної 
України», свідомо підтримав ідею відродження національної хорової спадщини. 

Саме тоді, як свідчать перші кроки нового художнього керівника, почала вибудовува- 
тися репертуарна концепція камерного хору «Київ», спрямована на втілення високої творчої 
ідеї: відкриття стародавньої та сучасної української музики для широкого загалу слухачів. 
Відтак, пріоритетним стало виконання вітчизняної духовної музики, яка тільки-но почала 
входити у музичний простір України. На творчому підйомі у Миколи Гобдича виникла ідея 
проекту під загальною назвою «Тисяча років української духовної музики», мета якого поля- 
гала у виконанні та студійному записі української хорової музики від стародавніх часів до 
сьогодення. Планувалося презентувати музику українських композиторів п'яти епох: украї- 
нське середньовіччя, бароко (M. Дилецький, С. Пекалицький, Г. Левицький, I. Домарацький 
та ін.), класицизм (М. Березовський, А. Ведель, С. Дегтяревський /Дегтярьов/, Д. Бортнян- 
ський), романтизм (М. Вербицький, К. Стеценко, Я. Яциневич та ін.), українська сучасна ду- 
ховна музика (Г. Гаврилець, Л. Дичко, В. Сильвестров, М. Скорик, Є. Станкович, В. Степур- 
ко та ін.). 

Звернення диригента до цього пласту вітчизняної музики спричинила, перш за все, 
активна діяльність вітчизняних музикознавців з відродження та популяризації старовинної 
української музики. Робота над старовинними творами включала співпрацю М. Гобдича з 





1 Й A : ete E 
Ще однією показовою подією B житті колективу стала перемога на Першому конкурсі імені 
Роберта Шумана у м. Цвікау (Німеччина, 1992). 
2 j - А 
З того часу найменування колективу – Камерний хор «Київ». 
3 > 
Інтерв'ю з М. Гобдичем. 
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медієвістами, розшифровування, запис та видання дисків (y співтворчості з Н. О. Ге- 
расимовою-Персидською відбувалася робота над зібранням духовних творів М. Дилецького; 
з М. Юрченком та О. Шуміліною відкривали музику М. Березовського; у тісному контакті з 
Т. Гусарчук працювали над спадком А. Веделя; священик Іонофан з УПЦ Київського Патріа- 
рхату вилучав з архіву Києво-Печерської Лаври та розшифровував розспіви XVI століття). 

Втім для втілення творчих ідей та утримання колективу «на плаву» потрібна була се- 
рйозна державна підтримка. Щоб її отримати, колективу довелося пройти непростий шлях. У 
1993 році Міністерство культури України влаштувало конкурсне прослуховування з метою 
обрання хорового колективу, який буде в їхньому підпорядкуванні. Участь у конкурсі брали 
три київські колективи (одним із них був хор «Київ»). Кожен презентував свою програму, 
після чого було винесено вердикт: хор «Київ» рекомендувати Спілці композиторів України 
як хор сучасної музики. Микола Гобдич не погодився з таким рішенням, вважаючи, що ко- 
жен колектив, а відтак і диригент, має право на певні творчі уподобання щодо тієї чи іншої 
епохи, але «нормальний» хор повинен співати твори різних епох, жанрів та стилів. Па- 
м'ятаючи славнозвісну істину «для того, щоб тебе помітили "тут", треба, щоб помітили 
“там”», M. Гобдич «пішов цим шляхом і виграв». Колектив почав активно брати участь y 
міжнародних конкурсах та фестивалях. 

Серед таких авторитетних та поважних хорових змагань варто згадати: ХП конкурс 
церковної музики у M. Хайнувка (Польща, 993), VI Міжнародний хоровий конкурс y 
м. Слайго (Ірландія, 1993), авангард-фестиваль у м. Мюнхен (Німеччина, 1993), XLIX Mix- 
народний хоровий конкурс у м. Ланголлен (Велика Британія, 1994), фестиваль класичної му- 
зики у м. Раун (Франція, 1994) та ін. Тож лише завдяки міжнародному визнанню, у 1993 році 
камерний хор «Київ» увійшов до складу «Київконцерту», а згодом отримав статус муніципа- 
льного з підпорядкуванням Головному управлінню культури міста Києва (1995). Період, 
який цьому передував, сміливо можна назвати часом самоствердження, напрацювання репе- 
ртуару й набуття досвіду. 

Підготовка конкурсних та фестивальних програм обумовила включення до репертуа- 
ру, окрім творів українських композиторів, солідного «представництва» західноєвропейської 
музики. Так, на конкурсі імені Роберта Шумана у м. Цвікау (Німеччина, 1992) хор виконував 
твори Р. Шумана, Ф. Мендельсона, В. Моцарта. На конкурсі у м. Слайго (Ірландія, 1993) ko- 
лектив виступив у чотирьох номінаціях: категорія А «Змішані хори» (твори М. Ділецького, 
Ю. Алжнєва, В. Зубицького), категорія Е «Жіночі хори» (П. Чеснокова та О. Бударіної), кате- 
горія F «Чоловічі хори» (старовинні наспіви й обробка O. Ніжанківського) та категорія D 
«Мадригал-хори» (Т. Морлі, К. Монтеверді). Беручи участь у мюнхенському авангард- 
фестивалі «A-Devantgarde» (Німеччина, 1993), виконували твори сучасних композиторів 
(В. Рунчак, С. Бхагваті, Ф. Швенкт та ін.). На конкурсі церковної музики у м. Хайнувка 
(Польща, 1993) програма була скомпонована таким чином, щоб слухач склав уявлення про 
розвиток української церковної музики XVI-XX століть (розспів XVI століття «Тіло Христо- 
ве», Концерт №7 A. Веделя, фрагменти з літургій К. Стеценка, М. Леонтовича, JI. Дичко 
та iH.). У міжнародному хоровому конкурсі y M. Ланголлен (Велика Британія, 1994) колектив 
змагався у номінаціях «Камерний хор» та «Народний ансамбль». Модель конкурсних про- 
грам формувалася з огляду на вимоги оргкомітету, при цьому хор обов'язково виконував 
твори вітчизняних композиторів, що підкреслювало національну приналежність колективу, 
значущість задуму диригента про «відкриття» української хорової музики не лише в Україні, 
але й за її межами. 





| Інтерв'ю з М. Гобдичем. 
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Окрім конкурсних виступів, хор паралельно мав сольні концерти у Німеччині, Гол- 
ландії, США тощо. Аналіз концертних програм гастрольних поїздок свідчить про надзвичай- 
но вдумливий підхід художнього керівника до їхньої побудови. Майже кожна програма 
складалася з духовних творів українських (від середньовіччя до сучасності) та російських 
(доба романтизму) композиторів, а також обробок українських народних пісень. Спостеріга- 
ються певні принципи, за якими складалася репертуарна модель гастрольних програм. 

Відповідно до творчого задуму художнього керівника, майже у кожній концертній 
програмі представлені твори, які демонструють приклади хорової музики періоду п'яти ти- 
сячоліть української духовної музичної спадщини (зазвичай у хронологічному порядку)". У 
разі, коли гастрольний тур збігався в часі з тим або іншим релігійним святом, це обов'язково 
враховувалося при формуванні концертної програми: «Різдвяний тур» (США, 1997; Франція 
та Голландія, 1999; Голландія, 2000, 2006 та in.) або «Великодній тур» (Німеччина, Франція, 
1999; Голландія, 2006 тощо). 

Компонувалися й так звані експериментальні програми. Після гастролей Німеччиною 
(1996) в інтерв'ю Ірині Сікорській Микола Гобдич зізнавався: «У зв'язку з тим, що українсь- 
ку музику (особливо сучасну) на Заході знають мало, було вирішено побудувати програму 
особливим чином: після традиційної літургічної музики у першому відділенні, у другому 
звучали обробки колядок сучасних українських композиторів» (11, 16]. Ще одним експери- 
ментальним варіантом побудови виступу стали три програми виключно з творів українських 
композиторів різних епох, які виконувались на Скандинавському музичному фестивалі 
«Summerkoncert-2004». За словами М. Гобдича, особливого ризику не було, адже хор вже 
знали за іншими концертними програмами. Скоріше, колектив отримав відповідь на запи- 
тання «чи можливо драматургійно втримати увагу слухача на естетиці культури одного на- 
роду? Успіх був неперевершений.. D [1]. Впевненим кроком до мети став виконавський екс- 
перимент у залі Берлін-будинку (1996). У контексті творчого задуму, під час виконання кон- 
цертної програми III Інтернаціонального Різдвяного концерту всі присутні в залі співали 
українську колядку «Добрий вечір тобі, пане господарю». 

Розробляючи тематичні програми, диригент брав за основу традиційний хід правосла- 
вної Літургії та формував їх із літургійних творів українських композиторів доби бароко, 
класицизму та романтизму, використовуючи також музику церковного обиходу. Такими бу- 
ли: програма «Українська православна літургія» (Голландія, 1999); програма під назвою 
«Мала вечірня», представлена на міжнародному конгресі «Святий Лука євангеліст» 
(м. Падава, Італія, 2000). Принцип підбору репертуару для цих програм зберігався, відмін- 
ність полягала лише у включенні до них творів українських i російських композиторів. 

Програми гастрольних турів Україною" мали чітку просвітницьку місію і складалися з 
української музики від середньовіччя до сучасності. Так, приміром, тур 2000 року мав на 
меті сприяння відродженню української хорової музики в регіонах України; у 2017 році хор 
взяв участь у вшануванні 100-річчя Місії Української Республіканської Капели під орудою 


! Особливе місце належало творам А. Веделя. Наведемо з цього приводу думку М. Гобдича: 
«У нас не було жодної програми концертного турне, фестивалю чи конкурсу без творів Арте- 
мія Веделя. Ця систематична 1 планомірна робота допомагає осягнути музичний світ композитора, 
драматургічні принципи його мислення» [9, 152]. 

З Архіву камерного хору «Київ». 

3 M. Гобдич розповів присутнім про зміст твору, усім роздали ноти з підписаним латиницею 
текстом, хор «Київ» заспівував, а приспів підхоплювала публіка. 

За роки існування камерного хору турне Україною відбулися двічі (2002, 2017 роки). 
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Олександра Кошиця. Hac проведення другого турнезбігся з Великоднім періодом, що стало 
поштовхом до тематичного принципу побудови програми у першому відділенні (Великодні 
піснеспіви); у другому відділенні звучала історична ораторія Ганни Гаврилець «Та віють віт- 
ри...» (твір засновано на фольклорних записах О. Кошиця)', яка створена спеціально до юві- 
лейної дати. 

Впевнено крокуючи шляхом реалізації головної творчої мети, колектив презентує під 
орудою Миколи Гобдича творчі проекти «Різдвяні вечори» (1992—1993), хоровий фестиваль 
«Золотоверхий Київ» (1997-2009) тощо. У співпраці з музикознавцями диригент займається 
редакторською, видавничою справою; виходять компакт-диски із записами стародавніх та 
сучасних вітчизняних хорових творів. Як наслідок, було засновано бібліотеку (1996) та фо- 
нотеку камерного хору «Київ» , впевнено формувалася власна інфраструктура колективу. Це 
дало змогу не тільки розширити діапазон творчої діяльності хору, але й залучити, з одного 
боку, більш широкий загал митців до виконання й популяризації української хорової спад- 
щини, а з іншого - значно розширити коло її прихильників. 

Слід зазначити, що одним з видатних проектів художнього керівника хору «Київ», без 
перебільшення, слід вважати фестиваль «Золотоверхий Київ». Фактором, що спричинив ви- 
никнення цього хорового фестивалю, за твердженням самого Миколи Гобдича, стала 
«...зміна моїх думок. Я раніше вважав, що маючи досить мобільний музичний колектив 1 
достатню кількість програм, зможу нашим співом ознайомити світ з музикою України. І че- 
рез 3-4 роки, скільки б не давав концертів, я зрозумів, що це крапля в морі, порівнюючи з 
тим, скільки б мали інші народи знати про Україну. Тоді виникла ідея створення фестивалю 
"Золотоверхий Київ”» [12]. 

«Золотоверхий Київ» став феноменом у культурному просторі України. Організатори 
запрошували до участі у фестивалі хорові колективи, провідних хормейстерів, музикознавців 
з усієї країни; проводилися майстер-класи та відкриті репетиції колективів-учасників — тим 
самим вирішувалася проблема міжрегіонального творчого обміну. Репертуарна модель фес- 
тивалю будувалась, виходячи з завдань, сформульованих М. Гобдичем. 3 1997 по 2000 рік 
камерним хором «Київ» були представлені монографічні програми з творів вітчизняних ком- 
позиторів («Той дивний світ» В. Степурка, «Пробудження» Ю. Алжнєва, «Відлуння віків» 
Л. Дичко, «До Тебе, Господи, взиваю» Є. Станковича). У межах П'ятого фестивалю (2001) 
проводився Всеукраїнський конкурс композиторів під назвою «Музика на псалми», з метою 
привернення уваги сучасних українських композиторів до біблійних текстів. У подальшому 
програмне наповнення фестивалю збільшило «музично-історичний діапазон та стильові кон- 
трасти» |З, 75]. З 2002 року M. Гобдич компонував програми за принципом творчих парале- 
лей | минуле-- сучасність: М. Березовський - В. Рунчак, М. Дилецький - М. Скорик, 
М. Вербицький - В. Зубицький, М. Леонтович - Г. Гаврилець, В. Сильвестров - Я. Яциневич. 
Таким чином, у творчій роботі хору відбувається постійний симбіоз сучасної" та старовинної 
української музики, що реалізує творчі задуми диригента, передбачені репертуарною конце- 
пцією колективу. 

Другий довгостроковий мистецький проект М. Гобдича та Муніципального камерного 
хору «Київ» — «Різдвяні вечори». Проаналізувавши концертні програми виступів колективу, 





Створена для вшанування Місії Української Республіканської Капели під орудою Олександ- 
ра Кошиця. 

«Сучасна музика — це щось особливе: переоцінити її неможливо. Хоча спеціалісти кажуть, 
що в українській культурі золотою сторінкою є доба класицизму - можливо. Та думаю, що сучасність 
ще сильніша, Тільки ми про це ще не знаємо...», - вважає М. Гобдич |цит. за: 14, 4]. 
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розуміємо, що репертуарна модель у цьому випадку формувалася за принципом: перше від- 
ділення - духовна музика, друге - театралізована вистава на основі різдвяних пісень. Спо- 
стерігається певна закономірність побудови програми: перше відділення представлене музи- 
кою українських композиторів (суто старовинна або від старовинної до сучасної); друге - 
вітчизняні колядки та щедрівки a cappella. 

За роки існування колективу та його концертної діяльності зустрічаються лише декі- 
лька програм-виключень, що відрізняються за своєю структурною будовою від вище згада- 
них програмних моделей. Прикладами таких програм стали: презентація традиційних коля- 
док і щедрівок у супроводі Національного симфонічного оркестру під орудою Володимира 
Сіренка —1995 рік (оркестровку здійснив Віктор Степурко); поєднання в одній програмі ykpa- 
їнських та всесвітньо відомих різдвяних творів (А. Адам «Holy night», Дж. Пірпонт «Jingle 
Bells», І. Берлін «White Christmas»), що також звучали у супроводі симфонічного оркестру y 
2003 році; три різдвяні стародавні барокові твори, композиції XVII століття, хорові цикли 
Валентина Сильвестрова й Євгена Станковича на вірші Т. Шевченка, ораторія «Буковинське 
Різдво» Ганни Гаврилець -2015 рік. 

Неординарність таких вечорів полягає у поєднанні духовної, фольклорної, а часом і 
світської музики! з театральним дійством. Адже згідно з уявленням М. Гобдича, сучасний 
колектив не може протягом двох відділень концерту стояти на станках: перший відділ - кла- 
сика, другий повинен включати елементи шоу". 

Наразі виконавський потенціал колективу остаточно сконцентровано на популяризації 
історичних здобутків української хорової музики. За словами Миколи Гобдича, такий напрям 
творчої роботи пов'язаний з відсутністю на сьогоднішній день повного каталогу зібрання 
вітчизняних хорових творів від середньовіччя до сьогодення. Окрім концертної діяльності 
колективу, силами М. Гобдича видано нотні збірки з творами Артемія Веделя, Миколи Ди- 
лецького, Максима Березовського, Якова Яциневича, Кирила Стеценка, Миколи Леонтовича, 
Євгена Станковича, Лесі Дичко; записані світовими рекординговими фірмами і випущені 
компакт-диски: «Шедеври українського бароко» («Sonopress», Німеччина, 1996), «bxe Xepy- 
вими» - українська духовна музика кінця XIX - початку ХХ століть («Kyiv Choir Production», 
Франція, 1997), «П'ять епох української церковної музики» («Kyiv Choir Production», Фран- 
ція, 1999), «Леся Дичко. Урочиста Літургія» («Kyiv Choir Production», Україна, 2001), «Миро- 
слав Скорик. Духовні твори» («Kyiv Choir Production», Україна, 2005) тощо. Понад десять 
років колектив працює над творчою спадщиною Степана Дегтяревського, результатом цієї 
роботи є запис шістдесяти одного концерту композитора, планується видання збірки та шес- 
ти дисків; паралельно відбувається робота над творами Максима Березовського (з восьми 
концертів сім вже записано, останній у роботі) тощо. 

Аналізуючи творчий доробок Муніципального камерного хору «Київ», можна ствер- 
джувати, що колектив ішов до втілення своєї мети багатьма шляхами, вибудовував i втілю- 
вав власну репертуарну концепцію через участь у міжнародних конкурсах, фестивалях різної 
тематики: «Київ-Музик-Фест» (Київ), «Контрасти» (Львів), «Музичні прем'єри сезону» (Ки- 
їв), «Авангард-фест» (Німеччина), «Пасхальна асамблея» (Київ) та ін. Наслідком такого пос- 


: Відносно музики світського спрямування B репертуарі коллективу — увагу тут зосереджено лише на 
творах на слова Т. Шевченка. До 200-річчя Кобзаря (2014) випустили диск із записом «Псалмів Шевченка» 
В. Сильвестрова. У планах - здійснити запис диску, до якого увійдуть всі «твори-хіти» на вірші поета («Зоре» 
М. Леонтовича, твори Б. Лятошинського, Є. Станковича та ін.). 


? Микола Гобдич: «Джинси я люблю більше ніж фрак» // Вечірній Київ. 1996. 5 липня. 
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лідовного творчого процесу стало формування виконавських програм різного типу: тематич- 
ні, експериментальні, гастрольні, конкурсні, фестивальні тощо. 

Висновки. На основі вивчення архівних матеріалів (програми концертних виступів, 
відгуки української та закордонної преси, різного роду відзнаки колективу, конкурсні прото- 
коли та iH.), бесід з Миколою Гобдичем, аналізу наявних публікацій у періодичній пресі має- 
мо підстави стверджувати, що камерний хор «Київ» сформував чітку репертуарну концеп- 
цію, яку ми визначаємо як стратегічне бачення шляхів реалізації генеральної творчої мети 
художнього керівника колективу. Основним фактором, що сприяв формуванню репертуарної 
концепції, від початку стала провідна ідея диригента та колективу - відродження стародав- 
ньої та популяризація сучасної української хорової музики, донесення її до широкого кола 
слухачів в Україні та за її межами. Важливими складовими стала співпраця з музикознавця- 
ми, редакторська та видавнича справа, відкриття власної хорової бібліотеки та фонотеки, 
співпраця зі світовими фірмами звукозапису (Франція, Канада, Німеччина, США), трансляція 
концертних виступів колективу відомими радіокомпаніями (World ВВС, Датське, Шведське, 
Фінське радіо) тощо. Вище наведені факти є свідченням того, що Мунщипальний камерний 
хор «Київ» вибудував чітку репертуарну концепцію i власну інфраструктуру, що на сьогодні 
забезпечує колективу ефективне функціонування, розвиток та конкурентоспроможність як в 
Україні, так i за її межами. 
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BECOMING OF THE CHAMBER CHOIR «KYIV»’S REPERTOIR CONCEPT 
(ON ARCHIVE MATERIALS) 


Problems of the repertoire in choral performance were developed by N. Krechenko, G. Par- 
fenova, A. Dondyk, O. Marachev and others. At the same time, the existing publications do not 
actually cover issues related to the notion of repertoire concept, which we define as a strategic 
vision of ways to realize the general creative goal of the artistic director of the collective. Therefore, 
the article is relevance of the study, and the material associated with the identified problem 
requires systematization and generalizations. 

Main objective of the study is to introduce into the scientific circle the concept of 
"repertoire concept", to discover the causal link between the creative purpose and the repertoire 
concept of the choir collective. 

The author used the following research methods: source study - for studying archival 
materials, printed sources; historical and chronological — to determine the stages of development of 
the chamber choir "Kyiv"; analytical - for research of socio-cultural factors of development of the 
choir collective; generalization method — for summing up the research. 

Conclusion. Based on the study of archival materials, discussions with Mykola Gobdych, 
analysis of the available publications in the periodical press, we have grounds to assert that the Kyiv 
chamber choir has a clear repertoire concept. The main factor contributing to its formation from the 
very beginning was the leading creative goal of the conductor and the collective. The ways of its 
realization are tour and competitive trips, the formation of models of concert programs, creative 
projects, cooperation with musicologists, editorial and publishing business, work with world record 
companies and others. These facts are evidence that the Municipal Chamber Choir "Kyiv", with 
specific, clearly defined artistic goal has built its own infrastructure, which today provides effective 
team functioning, development and competitiveness both in Ukraine and abroad. 


Keywords: chamber choir performance, chamber choir "Kyiv", creative purpose, repertoire 
concept, repertoire model. 
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СТАНОВЛЕНИЕ РЕПЕРТУАРНОЙ КОНЦЕПЦИИ KAMEHOTO XOPA 
«КИЕВ» (ПО АРХИВНЬМ МАТЕРИАЛАМ) 


Проблемы репертуара в хоровом исполнительстве разрабатывались Н. Кречко, 
A. Парфёновой, О. Дондык, А. Марачем и др. Вместе с тем, в имеющихся публикациях фак- 
тически не раскрыты вопросы, связанные с понятием репертуарной концепции, которую мы 
определяем как стратегическое видение путей реализации генеральной творческой цели ху- 
дожественного руководителя коллектива. В связи с этим тема статьи представляется актуа- 
льной, а материал, связанный с обозначенной проблематикой, требует систематизации и 
обобщений. 

Цель статьи - ввести в научный оборот понятие «репертуарная концепция», выявить 
причинно-следственную связь между творческой целью и репертуарной концепцией хорово- 
го коллектива. 

Автором были использованы следующие методы исследования: источниковедчес- 
кий — для изучения архивных материалов, печатных источников; историко-хроноло- 
гический — для изучения этапов развития камерного хора «Киев»; аналитический — для исс- 
ледования социокультурных факторов развития хорового коллектива; метод обобщения - 
для подведения результатов исследования. 

Выводы. На основе изучения архивных материалов, бесед с Николаем Гобдычем, 
анализа имеющихся публикаций в периодической печати можем утверждать, что камерный 
хор «Киев» имеет четкую репертуарную концепцию. Основным фактором, способствовав- 
шим ее формированию, с самого начала стала генеральная творческая цель дирижера и кол- 
лектива. Пути ее реализации: гастрольные и конкурсные поездки, формирование моделей 
концертных программ, творческих проектов, сотрудничество с музыковедами, редакторское 
и издательское дело, работа с мировыми фирмами звукозаписи и др. Эти факты являются 
свидетельством того, что Муниципальный камерный хор «Киев», воплощая творческую 
цель, выстроил собственную инфраструктуру, обеспечивающую коллективу эффективное 
функционирование в сегодняшних условиях, развитие и конкурентоспособность как в Укра- 
ине, так и за ее пределами. 


Ключевые слова: камерное хоровое исполнительство, камерный хор «Киев», творчес- 
кая цель, репертуарная концепция, репертуарная модель. 
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СПЕЦИФІКА СПРИЙНЯТТЯ ЦИТАТИ Y WORLD MUSIC (HA 
ПРИКЛАДІ ТВОРЧОСТІ ГУРТІВ «DEEP FOREST» ТА 
«ДАХАБРАХА») 


Проаналізовано творчість двох гуртів world music (французького «Deep Forest» та 
українського «ДахаБраха») в аспекті використання «чужого» тексту. Для аналізу їхньої твор- 
чості адаптовано поняття академічного музикознавства «принцип цитування». Розглянуто 
питання сприйняття цитати, яке є актуальними для аналізу музики, що не має нотної фікса- 
ції, зокрема world music. Проаналізовано особливості сприйняття межі цитати у творчості 
гуртів «Deep Forest» та «ДахаБраха» на основі слухацьких відгуків про їхню музику. Виявле- 
но фактори, що впливають на сприйняття межі цитати в музиці зазначених гуртів. 


Ключові слова: цитата, етнічна музика, фольклор, творчість французького гурту 
«Deep Forest», композиція «Marta's Song», творчість українського гурту «ДахаБраха», альбом 
«Хмелева project». 


Постановка проблеми у загальному вигляді та її зв'язок із важливими наукови- 
ми завданнями. World music! має досить невелику історію існування. Менше ніж тридцять 
років тому world music набув, так би мовити, офіційного статусу, коли y 1990 році американ- 
ський музичний журнал «Billboard» відкрив uapr «World Albums», а роком пізніше музична 
премія «Греммі» запровадила категорію за кращий альбом world music. Ще меншою є історія 
world music в Україні. Так, творчий шлях одного з найвідоміших українських представників 
world music - гурту «ДахаБраха» - розпочався всього чотирнадцять років тому". І зовсім не- 
великою є історія українського музикознавчого інтересу до world music. На відміну від aMe- 
риканських дослідників, які вже наприкінці 1980-х - 1990-х роках почали створювати моног- 
рафічні праці про world music, в Україні великих досліджень про world music досі не існує. 
Натомість безліч статей, в яких є згадка про world music, свідчить про науковий інтерес до 
особливостей цього явища в українському культурному просторі. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Зазначимо у хронологічному порядку де- 
які англомовні дослідження про world music, які з'явилися в останні десятиріччя XX століт- 
тя: «World music. Politics and Social Change. Papers from the International Association for the 
Study of Popular Music» 1989 року [22]; «The Virgin Directory of World Music» Ф. Свіні 
(P. Sweeney) 1992 року [20]; «Global Pop: World Music, World Market» T. Тейлора (T. Taylor) 
1997 року [21]. B Україні статті npo world music стали з'являтися тільки з кінця 2000-х років, 
серед яких дослідження О. Бойка [3], A. Литовки [8; 9], В. Тормахової (16; 17) та інших. У 
цій статті зупинимось на раніше невирішеній проблемі цитування y world music. 





Сьогодні в українському музикознавстві world music визначається і як стиль, і як жанр, але 
більшість дослідників схиляються до того, що це напрямок. 
2 | 
Гурт «ДахаБраха» було створено у 2004 році. 


рі Федорова, 2018 р. 
https://doi.org/10.31318/0130-5298.2018.44.0.152882 
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Використання «чужого» тексту в музиці крізь призму теорії цитування досліджувало 
багато музикознавців, серед яких А. Арановський [1], JI. Крилова [7], А. Шнітке [18] та інші. 
Проте матеріалом цих досліджень є академічна традиція, але останнім часом запозичення 
«чужого» тексту є поширеним прийомом 1 в багатьох неакадемічних музичних жанрах. Се- 
ред них — world music, який також потребує музикознавчого інструментарію. Проблема його 
розробки сьогодні є методологічним завданнями на шляху вивчення самого world music. 

Мета статті - з'ясувати особливості сприйняття цитати на прикладі world music. 

З метою демонстрації різних аспектів цих особливостей пропонується порівняти спе- 
цифіку сприйняття цитати у творчості різноманітних за часовим та географічним параметра- 
ми гуртів world music - французького «Deep Forest» та українського «ДахаБраха». 

Аналіз творчості зазначених гуртів у такому ракурсі набуває багатьох методологічних 
проблем. Відсутність нотної фіксації, що обумовлено специфікою їхньої творчості, не тільки 
ускладнює, але й стає значною перешкодою для доказу самого існування цитати. Для подо- 
лання цієї перешкоди доцільним видається перед розглядом особливостей сприйняття цитати 
довести їх наявність у творчості гуртів «Deep Forest» та «ДахаБраха» в якості використання 
«чужого» тексту. 

Французький гурт «Deep Forest» — один із найвідоміших у світі представників world 
music. У 1996 році гурт «Deep Forest» отримав премію «Греммі» в категорії кращого альбому 
World Music (альбом «Boheme»). Використання «чужої» музики у творчості «Deep Forest» 
пов'язано із головним творчим методом цього гурту: композиції створюються шляхом звер- 
нення музикантів гурту! до записів етнічної музики різних континентів земної кулі та їх по- 
єднанні із електронними звучаннями. 

Для прикладу пропонується розглянути одну з найвідоміших композицій альбому 
«Boheme» (1995) - композицію «Marta's Song», B якій використано запис угорської народної 
пісні «Istenem, istenem»?. Цей запис було запозичено з альбому «Musiques de Transylvanie»" 
1989 року, який став збіркою експедиційних записів трансильванської народної музики, 
зроблених французькими етномузикознавцями Лу ra Клодом Флажелями (Lou & Claude 
Flagel). Як зазначено у змісті цього альбому, пісню «Istenem, istenem» виконує угорська спі- 


вачка Марта Себастьян (Marta Sebestyén)“. Звідси композиція гурту «Deep Forest» i отримала 
свою назву - «Marta's Song». 

Запис пісні «Istenem, istenem» в композиції гурту «Deep Forest» набуває нового харак- 
теру: танцювальні електронні біти надають пісні рухливості. Якщо в оригіналі мелодія пісні 
виконується rubato, то електронний супровід створює для неї чітку метричну сітку. Текст 
народної пісні в композиції гурту постає також адаптованим під «квадратність». Про це свід- 
чать недоспівані та обірвані рядки в тексті композиції «Marta's Song». Крім того, в компози- 
ції цілком перероблена сама структура народної пісні «Istenem, istenem»: окремі рядки оригі- 
нального варіанту вільно переставляються, повторюються або прибираються. 

Таким чином, запис пісні «Istenem, istenem» у виконанні Марти Себастьян потрапляє 
в композицію гурту «Marta's Song» у вигляді окремих її фрагментів, які гурт «Deep Forest» 
супроводжує електронними звучаннями. Це дозволяє розглядати запис пісні «Istenem, 


i До складу гурту «Deep Forest» входять Epik Муке (Éric Mouquet) ra Мішель Санчес (Michel 
Sanchez). 

? «Боже мій, Боже мій» (yrop.). 

3 «Музика Трансільванії» (фр.). 

^ Завдяки доступним перекладам пісні «Istenem, istenem» можна встановити, що вона містить 
розповідь вагітної дівчини. 
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istenem» як елемент «чужої» музики, який розміщується B авторському музичному контексті 
гурту «Deep Forest». 

Творчий метод наступного виконавця - українського представника world music гурту 
«ДахаБраха» - також пов'язаний із використанням «чужої» музики: гурт «ДахаБраха» звер- 
тається до експедиційних записів народних пісень, переважно українських. Однак, вони не 
потрапляють у структуру композицій у вигляді записів, як це робив гурт «Deep Forest». Ocki- 
льки учасники гурту «ДахаБраха»! є виконавцями народних пісень, це дозволяє музикантам 
відходити від їх оригінального звучання не тільки завдяки оригінальному інструментальному 
супроводу, але й вільно поводитись із мелодією та текстом пісень. 

Прикладом може слугувати альбом «Хмелева project» (2012), який став спільним про- 
ектом «ДахиБрахи» з білоруським гуртом «Port Mone»?. Отже, альбом «Хмелева project» яв- 
ляє собою інтерес з точки зору поєднання стилів двох автономних гуртів: з одного боку «ет- 
но-хаос»” «ДахиБрахи», з іншого - інструментальна музика «Port Mone»*. 

У композиціях альбому «Хмелева project» гурт «ДахаБраха» також використовує різні 
народні пісні. Пропонується таблиця з зазначенням назв композицій альбому та народних 
пісень, які в них використовуються. 

Таблиця 1. 
Назви композицій альбому «Хмелева project» та народних пісень, які в них використовуються 


Назва композиції Назва народних пісень 
«Кпини» — веснянка «Торох-торох, сію горох» 
«Веснянки» - веснянка «Зимувала весну ждала» 


- веснянка «Весняночка, паняночка» 
«Дубе кучеравой» | - лірична «Ой ти, дубе 


«Ванюша» — родинно-побутова «Як поїхав син Ванюша» 
- родинно-побутова «Ой посію мак над водою» 
«Ой упав сніжок» | - лірична «Ой упав сніжок» 


«Дядо» 












- болгарська народна побутова пісня «Заплакал ле 
стар бял дядо» 
— болгарська веснянка «Бегала Елена» 



















«Єлєна» 

















«Кривий танець» |- українська народна весняна гра «Дай в кривого 
танця» 
9. | «Тонке дерево» - веснянка «Тонке дерево ялина» 





" «Плакав старий білий дід») (болг.). 
7 «Birana Олена» (болг.). 





1 До складу гурту «ДахаБраха» входять Марко Галаневич, Ніна Гаренецька, Ірина Коваленко 
та Олена Цибульська. 
? До складу гурту «Port Mone» входить Олексій Ворсоба (акордеон), Сергій Кравченко 
(перкусія) та Олексій Ванчук (бас-гігара). 
«Етно-хаос» — це метафорична назва творчості гурту «ДахаБраха», якою вони називають 
свою музику. 
У пресі часто пишеться, що творчість гурту «Port Mone» досить важко вписати в певні 
стилістичні рамки. Проте, як зазначив музикант гурту Олексій Ворсоба в особистому онлайн- 
листуванні, сам гурт схиляється до визначення world music. 
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Крім того, в цьому альбомі «ДахаБраха» широко використовує композиції, які було 
випущено в попередніх альбомах гурту: 

— «Елена»: композиція з альбому «Надобраніч» (2006); 

— «Ванюша»: композиція з альбому «На межі» (2009); 

- «Веснянки»: композиції «Веснянки Чілаут» з альбому «Надобраніч» (2006) та «Вес- 
на Чілі» з альбому «Ягудкі» (2007). 

Більшість композицій альбому «Хмелева project» спочатку створювалися як музична 
складова до шекспірівських вистав проекту «Україна містична» українського режисера Вла- 
дислава Троїцького (театр «ДАХ»). Серед них: 

— «Кпини»: композиція «Торох-торох, сію горох» з вистави «Пролог до "Макбета"» 
(прем'єра 2004); 

— «Дубе кучеравой»: композиція з вистави «Річард III. Пролог» (прем'єра 2005); 

— «Дядо» та «Веснянки»: композиції з вистави «Король Лір. Пролог» (прем'єра 2005)". 

В альбомі «Хмелева project» гурт «Port Mone» також використовує свої попередні 
композиції. Наприклад, в основу композиції «Кпини» була покладена композиція «Youth» з 
першого альбому «DiP» (2009). Отже, композиція «Кпини» є прикладом створення нової 
композиції шляхом об'єднання двох раніше презентованих композицій: «Торох-торох, сію 
горох» гурту «ДахаБраха» i «Youth» гурту «Port Mone». 

Таким чином, гурт «Port Mone» створив нову стильову атмосферу для українських на- 
родних пісень в обробці «ДахиБрахи», а альбом «Хмелева project» став черговим прикладом 
того, що в галузі експериментів із фольклором для музикантів гурту «ДахаБраха» меж не існує. 

Аналіз творчості гуртів «Deep Forest» та «ДахаБраха» показав, що музиканти викори- 
стовують схожі методи створення композицій, які полягають у використанні «чужого» музи- 
чного тексту. Розробка музикознавчого інструментарію для аналізу пісень вказаних гуртів 
вимагає адаптувати поняття академічного музикознавства відносно їхньої творчості. Най- 
більш близьким явищем виявляється принцип цитування. Отже, угорська народна пісня 
«Istenem, istenem» у композиції «Marta's Song» гурту «Deep Forest» та українські народні 
пісні в альбомі «Хмелева project» гуртів «ДахаБраха» та «Port Mone» виступають саме цита- 
тами". Це дозволяє визначити специфіку функціонування «чужого» музичного тексту у за- 
значених прикладах з точки зору особливостей сприйняття цитати. 

У музикознавчій літературі питання сприйняття цитати розглядаються крізь призму 
теорії семіотики. У такому ракурсі цитата трактується як «сигнал певних кодів або груп ко- 
дів <...>, вже існуючих у свідомості того, хто сприймає» [10, 97). Наприклад JI. Крилова 3a- 
значає, що однією з основних властивостей цитати є «давати "точну адресу", стимулювати та 
направляти асоціативну пам'ять того, хто сприймає» [7, 93]. Звідси походить і мета цитуван- 
ня, про яку М. Арановський пише як про «семантичний ефект, який досягається включенням 
в текст "чужорідних тіл"» [1, 61]. Таким чином, ефект цитування спрацьовує тільки в тому 
випадку, якщо його використання як «принципу оперування структурами знакового рівня» від- 
бувається в умовах «знання "мови"» цих знаків, що передбачає умови «володіння спадщиною, 
по суті, всієї європейської культури та вільної орієнтації в її різноманітних стилях» | 1, 64]. 





! Крім проекту «Україна містична» «ДахаБраха» брала участь y музичному оформленні й B 
інших проектах В. Троїцького, зокрема - перформанс «Dreams of The Lost Road» (прем'єра 2009), в 
якому використовувалася композиція «Ванюша». 
Звернення гурту «ДахаБраха» в альбомі «Хмелева project» до музики вистав проекту 
«Україна містична» та композицій попередніх альбомів корелює з принципом автоцитування. 
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У зв'язку з цим, серед важливих особливостей цитати є високий ступінь популярності 
її першоджерела, його швидка впізнаваність. Звідси необхідність його функціонування в со- 
ціумі, який, своєї черги, формує семантику, реалізовану цитатою. У цьому аспекті проблема 
сприйняття цитати пов'язана з поняттями «інтонаційного словника» та «інтонаційного запа- 
су», висунутих b. Асаф'євим [2], а також із питаннями життєвого досвіду та тезауруса, які 
були розглянуті в роботах Є. Назайкинського [12] та М. Михайлова (11). 

Оскільки творчість гуртів «Deep Forest» та «ДахаБраха» не передбачає нотної фікса- 
ції, це актуалізує ряд питань про те, що зрештою дозволяє в такому випадку ідентифікувати 
цитату як таку. На наш погляд, ключову роль у такому сенсі відіграє сприйняття саме межі 
цитати. 

Як відомо, в письмовому мовленні цитата має певний тип оформлення, пов'язаний із 
правилами прямої мови, та відокремлюється спеціальними знаками — лапками. Лапки є візу- 
альною інтерпретацією межі. При усному мовленні засобом відокремлення можуть бути пе- 
вні слова, що фіксують початок і кінець цитати, але частіше таким засобом стає лише інто- 
нація, за словами Є. Назайкінського, «нове інтонаційне оформлення відмінне від авторського 
інтонаційного контексту» | 13, 146]. Саме такий принцип введення цитат властивий музич- 
ному мистецтву. При «розлапкуванні» як особливого літературного прийому фактором від- 
межування стає яскраве стилістичне переключення. 

Дослідники часто підкреслювали значення стилістичного контрасту цитованого мате- 
ріалу. Цю особливість цитати зазначає Л. Крилова, коли пише про «стилістичний злам» та 
«ефект стилістичного або жанрового контрасту» [7, 93]. На це вказує M. Арановський, який 
пише про необхідність сприймання контрасту на слух: «важливо <...> дотримати одну умову, 
цитований матеріал не повинен зливатися з основним текстом у стилістичному відношенні» 
[1, 66). Про таку саму властивість цитати пише А. Денисов, який називає її опозицією між 
цитатою та авторським текстом: «Опозиція втілюється <...> в наявності чітких структурних 
меж, стильовому протиставленні цитати та контексту, присутності в ній позамузичних зна- 
чень. Кажучи коротко, вона повинна сприйматися свідомістю як щось, що включено в структуру 
тексту ззовні, зі структури, вже сформованої заздалегідь та має своє автономне значення» [5, 46]. 

Таким чином, сприйняття межі в цитаті залежить від наявності стилістичного контра- 
сту між нею та контекстом. Характер цього контрасту утворює ефект стилістичної різниці, 
завдяки якій слухачем може бути сприйнята цитата. Чим яскравіше контраст, тим чіткіше 
межі. Проте чіткість цих меж, як i факт їх наявності взагалі, залежить від механізму сприй- 
няття цитати, а саме можливості слухача її розшифрувати. 

Розглянемо особливості сприйняття межі цитати у проаналізованих композиціях гур- 
тів «Deep Forest» та «ДахаБраха». 

У композиції «Marta's Song» гурту «Deep Forest» межа цитати вибудовується між го- 
лосом Марти Себастьян та електронною музикою «Deep Forest». Припустімо, що ця межа B 
якості стилістичного контрасту спрямована на формування стилістичної різниці, яка зі свого 
боку може бути ідентифікована слухачем. Для підтвердження цієї можливості необхідним 
здається навести приклади слухацьких відгуків про творчість гурту «Deep Forest» ra компо- 
зиції альбому «Boheme» зокрема: 

«Красивий, радикальний фьюжн можна знайти в останньому альбомі гурту "Deep 
Forest", “Boheme”. <...> У ньому дуже багато семплів Марти Себастьян (пізніше “Muzsikas’’). 
<...> Ці хлопці вивели ремикс на новий рівень. <...> “Deep Forest" бере елементи з незахідної 
музики. Через студійну алхімію, цей гурт створює щось настільки оригінальне, що може на- 
звати це своїм» [19]. 
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«*Deep Forest” запозичив мотиви декількох традиційних народних пісень Трансильва- 
нії та слов'янських країн для альбому “Boheme”. Вони взяли традиційні слова, традиційних 
співаків і традиційні інструменти та переробили їх, додавши низькі танцювальні біти і дода- 
ткові текстури звуку, створивши складний i привабливий музичний гобелен. <...> Характер 
звучання цієї колекції — хамелеонний» [19]. 

Завдяки відповідним порівнянням («фьюжн», «гобелен», «хамелеонний»), можна зро- 
бити висновок, що в музиці «Deep Forest» слухачем сприймається стилістична різниця. Крім 
того, вона направляє слухацьке сприйняття на ідентифікацію її елементів, у тому числі й ци- 
тованого матеріалу («незахідна музика», «народні пісні слов'янських країн»). 

Схожі порівняння притаманні й відгукам про творчість гурту «ДахаБраха». Але в ix- 
ніх композиціях межа цитати вибудовується між народною піснею у власному виконанні та 
авторським інструментальним контекстом. І хоча народна пісня зазнає мелодичних та текс- 
тових змін, це не стає перешкодою до створення стилістичного контрасту між нею та інстру- 
ментальним супроводом. Наведемо деякі приклади відгуків про творчість гурту «ДахаБраха» 
та альбом «Хмелева project» з метою підтвердження цього факту: 

«<...>альбом "Хмелева project" не надається до конкретного стилістичного визначен- 
ня - це дивна суміш, в якій Етно відіграє яскраву, але не основну роль» [4]. 

«У Нью-Йорку відбувся концерт українського фольклорного гурту “Даха-браха”. Що 
таке "Даха-браха", сказати важко - це старовинні українські слова, які означають щось "на- 
чебто”, “близько”, “приблизно”, коротше кажучи, щось таке мені малозрозуміле, але дуже 
веселе. Концерт цей відбувся в Нью-Йорку, привернув велику увагу місцевих любителів екс- 
центричної музики, які змогли оцінити гротескну гру, яка об'єднує стародавні фольклорні 
наспіви 1 сучасні ритми. Це - з'єднання староукраїнських пісень 1 латиноамериканських 1 
африканських ритмів. Дуже дивний гібрид, в якому багато гумору. Він дуже подобається 
слухачам, тому, що це весела гра " Даха-браха"» [14]. 

Як було раніше зазначено, характер межі цитати залежить від ступеня впізнаваності 
самої цитати, який, однак, може відрізнятися у різних соціумах. Так, слід зазначити, що від- 
гуки про творчість «Deep Forest» було взято з англомовних сайтів, а відгуки про творчість 
«ДахиБрахи» - з україно- та російськомовних сайтів. Можна припустити думку, що україн- 
ським слухачем межі цитати у творчості «Deep Forest» можуть сприйматися не так явно, як, 
наприклад, у творчості «ДахиБрахи». Адже з наведених прикладів відгуків стає зрозумілим, 
що в композиціях гурту «ДахаБраха» народна пісня дуже легко ідентифікується українським 
слухачем навіть крізь багатошарову стилістичну оболонку. Це відбувається завдяки особли- 
востям музичного досвіду українського слухача, який дозволяє швидко ідентифікувати еле- 
менти своєї культури. 

Вагомою причиною миттєвого сприйняття цитати та її гіперболізованих меж у твор- 
чості «ДахиБрахи» є експериментальна природа їхньої музики. З погляду фольклору музичні 
експерименти гурту «ДахаБраха» виступають як чужорідні та протиприродні. Дійсно, багато 
відгуків про «ДахуБраху» містять коментарі щодо неавтентичного звучання фольклору в 
їхній творчості. Але музика «ДахиБрахи» представлена зовсім іншою музичною практикою, 
яка отримала назву «world music». Так, учасник гурту Марко Галаневич в інтерв'ю 2013 року 
розповідає: «World-music у світі існує як напрямок з розвиненою історією років, скажімо, 
п'ятдесят. Коли ми починали в Україні, а ми починали як театральний проект і не було на- 
віть думок про якусь концертну діяльність, то, мені здається, експерименти з фольклором ми 
стали робити першими. І далеко не всі вони добре йшли, ми чули багато критики, мовляв, в 
українській музиці не було барабанів» [6]. 
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Ha наш погляд, це пов'язано зі специфікою самого фольклорного музикування. Сто- 
літтями український фольклор функціонував у свідомості українців як практика непорушних 
традицій. Завдяки цьому навіть сьогодні експерименти з фольклором, свідомо або підсвідо- 
мо, сприймаються як неприпустимі порушення канонів. Таким чином, музика «/Iaxubpaxu» 
набуває епатажного, провокативного характеру, який спрямований на подолання звичних 
стереотипів та канонів сприйняття. 

Цікаво, що самі учасники «ДахиБрахи» кажуть, що їхню творчість дуже часто порів- 
нюють з музикою гурту «Deep Forest». Але треба зазначити, що після такого порівняння ве- 
дучий програми «РадіоДень» на Українському радіо Роман Коляда зауважив, що, на його 
погляд, ці гурти не мають нічого спільного [15]. Очевидно, при такому порівнянні «/Iaxub- 
рахи» 3 «Deep Forest» мався на увазі творчий метод, y той час як Роман Коляда шукав стиліс- 
тичні паралелі між музикою цих гуртів. Такий висновок можна зробити, виходячи з наступ- 
ного коментаря Романа Коляди щодо порівняння гурту «ДахаБраха» та австралійського гур- 
ту «Dead Can Dance», яке здається ведучому більш вдалим завдяки використанню перкусії B 
обох творчих колективах. 

Висновки дослідження. Особливості сприйняття цитати y world music полягають y 
тому, що акцент повністю зміщується на її слухове сприйняття. Це активізує ті параметри 
цитати, які дозволяють розпізнати її «на слух». Серед них не тільки ідентифікація її першо- 
джерела, яка залежить від особливостей його функціонування в певному соціумі (наприклад, 
ідентифікація українським слухачем українських народних пісень у творчості гурту «/Iaxab- 
раха»). Іншим параметром треба зазначити наявність яскравої межі цитати, адже в залежнос- 
ті від того, як слухачем буде сприйнята стилістична різниця між цитатою та її контекстом, 
ним буде визначатися наявність самої цитати (наприклад, ідентифікація традиційних народ- 
них пісень Трансильванії у відгуках про творчість «Deep Forest»). Таким чином, адаптація 
теорії цитування до творчості гуртів «Deep Forest» та «ДахаБраха» може бути кроком до ви- 
рішення проблеми музикознавчого інструментарію world music. Але, крім того, це відкриває 
питання про створення свого музикознавчого інструментарію world music, що може стати 
перспективою дослідження. 
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PECULIARITIES OF QUOTATION PERCEPTION 
IN THE WORLD MUSIC (EVIDENCE FROM 
DEEP FOREST AND DAKHABRAKHA CREATIVITY) 


The problem of developing the musicology toolkit today is a methodological task on the 
way of studying the world music itself. The need in its development determines the relevance of 
this study. The main objective of the study is to find out the features of perceiving the quotation 
on the example of the world music. 

Methodology. The analysis of creativity of the world music bands with different time and 
geographical setting (Deep Forest from France and DakhaBrakha from Ukraine) showed that the 
bands use similar methods of creating the compositions, which imply the use of the “someone 
else’s” musical text. To analyze their creativity, the concept of academic musicology called the 
“quotation principle” is adapted. The issues of quotation perception are considered, which are 
relevant for the analysis of the music not recorded in the printed music. The features of the 
perception of the quotation margins are analyzed in the works by Deep Forest and DakhaBrakha on 
the basis of the audience reviews about their music. The factors influencing the perception of the 
quotation margins in the music of the said bands are defined. 

Results and conclusions of the study. The peculiarities of quotation perception in the 
world music are that the emphasis is completely shifted to its auditory perception. This fact 
activates those parameters of the quotation, which allow recognizing it “by ear”. They include not 
only the identification of its original source, which depends on the peculiarities of its operation in a 
particular society (for example, identification of Ukrainian folk songs in DakhaBrakha creativity by 
a Ukrainian listener). Another parameter is the presence of a bright quote margin, because the 
listener will determine the very presence of the quote depending on how it perceives the stylistic 
difference between the quote and its context (for example, the identification of traditional folk 
songs of Transylvania in the reviews on Deep Forest creativity). The significance of the study 
findings is expressed in an attempt to overcome the methodological problems in the analysis of 
music, which does not provide for being recorded in the printed music. 


Keywords: quote, ethnic music, folklore, Deep Forest French band creativity, Marta’s Song, 
DakhaBrakha Ukrainian band creativity, “Khmeleva project" album. 


96 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2018. Випуск 44 


Art studies 


И. Ф. ФЕДОРОВА 
https://orcid.org/0000-0002-8809-6873 


СПЕЦИФИКА ВОСПРИЯТИЯ ЦИТАТЫ B WORLD MUSIC 
(HA ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА ГРУПП «DEEP FOREST» 
H «/IAXABPAXA») 


Проблема разработки музыковедческого инструментария сегодня является методоло- 
гической задачей на пути изучения самого world music. В необходимости его разработки за- 
ключаєтся актуальность исследования. Цель исследования — выяснить особенности восп- 
риятия цитаты на примере world music. 

Методы. Анализ творчества различных по временньм и географическим параметрам 
групп world music (французской «Deep Forest» и украинской «ДахаБраха») показал, что кол- 
лективы используют похожие методы создания композиций, которые заключаются в исполь- 
зовании «чужого» музыкального текста. Для анализа их творчества адаптируется понятие 
академического музыковедения «принцип цитирования». Рассматриваются вопросы воспри- 
ятия цитаты, которые актуальны для анализа музыки, не имеющей нотной фиксации. Анали- 
зируются особенности восприятия границы цитаты в творчестве групп «Deep Forest» и «Да- 
хаБраха» на основе слушательских отзывов об их музыке. Определяются факторы, влияю- 
щие на восприятие границ цитаты в музыке указанных групп. 

Главные результаты и выводы исследования. Особенности восприятия цитаты в 
world music заключаются B TOM, что акцент полностью смещается на ee слуховое восприятие. 
Это активизирует те параметры цитаты, которые позволяют распознать ее «на слух». Среди 
них не только идентификация ее первоисточника, который зависит от особенностей его фун- 
кционирования в определенном социуме (например, идентификация украинским слушателем 
украинских народных песен в творчестве группы «ДахаБраха»). Другим параметром являет- 
ся наличие яркой границы цитаты, ведь в зависимости от того, как слушателем будет восп- 
ринята стилистическая разница между цитатой и ее контекстом, им будет определяться на- 
личие самой цитаты (например, идентификация традиционных народных песен Трансильва- 
нии в отзывах о творчестве «Deep Forest»). В попытке преодоления методологических про- 
блем анализа музыки, которая не предполагает нотной фиксации, заключается значимость 
результатов исследования. 


Ключевые слова: цитата, этническая музыка, фольклор, творчество французской гру- 
ппы «Deep Forest», композиция «Marta's Song», творчество украинской группы «ДахаБраха», 
альбом «Хмелева project». 
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МУЗИЧНЕ СЕРЕДОВИЩЕ ЯК ОБ'ЄКТ 
МУЗИЧНОГО КРАЄЗНАВСТВА 


У контексті регіоналістики та сучасного українського музикознавства, краєзнавство 
визначено як комплексну систему знань про мистецьке життя малих міст, селищ, а музичне 
середовище - як сукупність усіх музичних аспектів творчості їх митців. Охарактеризовано 
види джерел, форми (міські, регіональні, всеукраїнські, міжнародні), значення діяльності 
музикантів, хореографів, акторів на прикладі зародження, становлення та функціонування 
музичного середовища в місті Ніжині на Чернігівщині ХІХ - початку ХХІ століть. 


Ключові слова: регіоналістика, краєзнавство, культурний соціо-локус, музичне сере- 
довище, мистецтво. 


Постановка проблеми. На зламі ХХ-ХХІ століть важливу складову в розвитку су- 
часного українського музикознавства становить регіоналістика — система знань про зако- 
номірності, форми розвитку музичних процесів у містах, селищах районного та обласного 
підпорядкування регіонів України. У контексті її багатовекторних напрямків досліджень, що 
відбуваються на перетині історії музики, музичної культурології, етномузикології, виокре- 
мимо музичне краєзнавство, сутність якого полягає у визначенні й шдкресленн! особливос- 
тей обраного об'єкту (міста, селища), його індивідуально окресленого мистецького абрису, 
який вирізняється із загалу як у хронологічно-історичному плані, так і в культурно-со- 
ціальних аспектах. 

Розвиток музичного краєзнавства сприяє вивченню мистецького життя в містах Укра- 
їни з урахуванням їх локальних відмінностей, тож це питання є на часі, заслуговує та потре- 
бує уваги з боку дослідників. 

Розкриття музичного процесу в селищах, малих містах України, що в попередні деся- 
тиліття був проаналізований недостатньо або зовсім відсутній, вкрай потрібне для відрод- 
ження національних музичних надбань. Адже в кожному з таких територіально-культурних 
локусів упродовж століть формувався свій духовний простір як вияв творчої активності лю- 
дини. «Для України ще 3 XVII століття в силу ряду історичних факторів були притаманні 
процеси розосередження культурних осередків, тобто утворення у провінційному просторі 
своєрідних культурних соціо-локусів» (1, 20]. 

Актуальність дослідження. Порушення питання мистецького життя та музичного се- 
редовища регіонів країни є важливим чинником у контексті розвитку та становлення куль- 
турної спадщини України в цілому. Відтворення музичного життя країни в багатоманітності 
й водночас цілісності є необхідним як для зростання суспільної свідомості та національної 


1 ý А š В В 
Локус – географічна місцевина проживання; соціо-локус — місце стабільного проживання 
соціуму моноетнічного (переважно селище) або поліетнічного (переважно місто). 
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самосвідомості громадян України, так і для об'єктивної репрезентації вітчизняних музично- 
художніх здобутків у європейському культурному світі. 

Дослідження місцевого матеріалу (архіви, публіцистика, приватні документи діячів 
культури), конкретизація й деталізація історико-культурного процесу цього міста (міські, 
регіональні, всеукраїнські, міжнародні конкурси, фестивалі, ярмарки, концерти, календарні, 
народно-обрядові свята), взаємодія специфічного для певного регіону, міста, селища, матері- 
ально-природного (архітектурні забудови, ландшафт міста) і духовно-культурного (історико- 
мистецькі традиції, поліетнічний контингент населення, виконавська, композиторська твор- 
чість) чинників у суспільному житті міста вкрай необхідне для подолання фрагментарності в 
розкритті історії української музики, що було типово для радянської музичної історіографії. 

Розгляд різноманітних форм музичного життя привертає увагу самобутніми проявами 
народної та академічної творчості, що органічно й гармонійно вписується в загаль- 
нонаціональний простір. При наявних загальних закономірностях історико-культурного роз- 
витку країни рельєфно відтінюється формат конкретики локального місцевого матеріалу. 
Дослідження останнього активізує інтерес до традицій і звичаїв мешканців міста, сприяє по- 
шуку й відкриттю архівних джерел, краєзнавчих музейних раритетів. 

У результаті творчих контактів, мистецька діяльність музикантів, котрі є уродженця- 
ми провінційного міста, впливає на розвиток культурно-мистецьких традицій великих куль- 
турних центрів України, зокрема Києва. Серед прикладів - творчі контакти, зокрема М. Ли- 
сенка - з Полтавщиною та М. Заньковецької й Ф. Проценка - з Чернігівщиною. У такий спо- 
сіб утверджується теза про людинотворчу суть всієї культури. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Нині існуючі джерелознавчі, архівні мате- 
ріали практично-творчої діяльності музикантів-професіоналів, аматорів, підтверджують тезу 
про значимість середніх, малих міст і селищ як культурно-мистецьких джерел для розвитку 
не тільки великих міст, але й усієї держави. 

На зламі ХХ-ХХІ століть напрацьовано значний масив монографій, дисертацій, збір- 
ників наукових праць, циклів статей, присвячених висвітленню нових матеріалів стосовно 
міст 1 регіонів, що в попередні десятиліття вже вивчалися, а також розкриттю різних складо- 
вих, аспектів, періодів музичного життя й ширше - музичної культури раніше не дос- 
ліджених провінційних міст України. Поміж численних відповідних розробок праці, при- 
свячені Катеринославу (В. Мітлицька), Івано-Франківську (Л. Романюк), Стрийщині 
(О. Миронова), Яворову, Перемишлю (b. Фільц), Коломиї (Л. Коссак-Баб'юк), а також Схід- 
ній Галичині (Ю. Булка, Й. Волинський, М. Загайкевич, Л. Кияновська, Н. Костюк, 
Л. Мазепа, Т. Мазепа, M. Черепанин та 1н.), Закарпаттю (Т. Росул, Л. Микуланинець), Буко- 
вині (К. Демочко, Л. Глібовицький), Волині (Л. Ігнатова, П. Шиманський), Чернігівщині 
(О. Васюта, Т. Ляшенко, Л. Дорохіна. О. Кавунник), Сумщині (Г. Локощенко), Полтавщині 
(А. Литвиненко), Північному Приазов’ю (Т. Мартинюк), Донеччині (О. Шаповалова, 
Т. Гердова) тощо. 

Наприкінці XX - початку ХХІ століть захищено дисертації, в ряду яких: «Музыкаль- 
ная жизнь Сумщины / середина XVIII — 80-е гг. XX века» (Г. Д. Локощенко, 1991 р.); «Музи- 
чне життя на Чернігівщині у ХУШ -ХІХ ст.» (О. П. Васюта, 1997р.); «Музична культура Га- 
личини (П пол. ХІХ - перша XX ст.)» (M. В. Черепанін, 1997 р.); «Музична культура Західної 
України 20-30-х років ХХ cT.: ідеї поступу та розвиток національних традицій» 
(Н. О. Костюк, 1998 р.); «Музичне життя Волині» (П. І. Шиманський, 1999 р.); «Музичне 
життя Катеринославщини cep. ХІХ — поч. XX ст. (В. A. Мітлицька, 2000 р.); «Стильова ево- 
люція галицької музичної культури ХІХ-ХХ ст.» (Л. О. Кияновська, 2000 р.); «Музичний 
професіоналізм Північного Приазов'я ХІХ-ХХ ст.» (Т. В. Мартинюк, 2003 р.), «Музична ку- 
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льтура Харкова кінця ХУШ - початку ХХ ст.» (О. В. Кононова, 2004 р.); «Тенденції розвитку 
музичної культури Волині кінця ХХ - поч. ХХІ ст.» (Л. П. Ігнатова, 2006 р.), «Музичне жит- 
тя Закарпаття 20-30-х років ХХ ст.» (Т. І. Росул, 2004 р.), «Музична культура Галичини на 
зламі ХІХ-ХХ ст.» (Б. І. Забута, 2003 р.), «Музична культура Полтавщини XIX — поч. ХХ ст. 
в аспектах регіонального джерелознавства» (А. І. Литвиненко, 2006 р.), «Музичне життя в 
полікультурному середовищі м. Стрия та регіону Стрийщини (П пол. ХІХ ст.- 1939 р.)» 
(O. М. Миронова, 2007 р.), «Музичне середовище Ніжина в контексті національних культу- 
ротворчих процесів ХІХ - поч. ХХІ ст.» (О. А. Кавунник, 2011 р.). Кожне з досліджень зба- 
гачує наукову базу даних про музично-інформаційне поле у регіонах України крізь призму 
форм музичного життя (музичної освіта, концертно-виконавська діяльність, композиторська 
творчість). 

Мета статті - розкрити сутність музичного середовища міста як об'єкту музичного 
краєзнавства. 

Виклад основного матеріалу. Наведені вище праці сприяють активізації досліджен- 
ня матеріалів краєзнавчого спрямування, заповненню прогалин у вивченні минулого в мис- 
тецькому житті міста. У такий спосіб відбувається відродження культурно-мистецького 
зв'язку поколінь, природна еволюція якого була порушена ідеологічно запрограмованою по- 
літикою тоталітарних часів. 

З історії питання відомо, що формування краєзнавства як полівекторної комплексної 
системи знань розпочалося в ХІХ столітті. Цьому сприяла, осібно, етнографічна діяльність, 
фольклорні експедиції містами і селами України, що їх організовували М. Костомаров, 
М. Гоголь, Т. Шевченко, Леся Українка, Д. Яворницький. Загальновідомою в той час була й 
фольклористична діяльність М. Лисенка, І. Колесси, Ф. Колесси, К. Квітки, С. Людкевича. 
Зокрема, М. Лисенко одну зі своїх фольклористичних праць розпочинає фразою: «Цю думу я 
записав 1874 року у Ніжині від кобзаря Павла Братиці» [2, 9]. Відомо, що український компо- 
зитор-класик наприкінці ХІХ століття досліджував діяльність кобзарів та лірників Чернігівщини, 
в тому числі Й Ніжина, занотовував їхні прізвища й прізвиська, місце перебування та репертуар. 

В означений період з'явилася одна з перших праць - дослідження Д. Багалія «250 ро- 
ків існування м. Харкова», що стало базовим у написанні Й. Миклашевським у 60-х роках 
ХХ століття праці «Музична i театральна культура Харкова XVIII та першої половини 
XIX cr.». З'являються перші розвідки про локально-регіональні навчальні заклади освіти B 
Лівобережній Україні (тоді ще Малоросії), як-от: «Известия историко-филологического инс- 
титута князя Безбородька» М. Лавровського 1879 року про Гімназію вищих наук кня- 
зя Безбородька в Ніжині в 1820-1832 роках, стаття П. Єфименка про Глухівську музичну 
школу в журналі «Киевская старина» 1883 рік, рукопис П. Козицького 1917 рік про музичну 
освіту в Київській академії за 300 років її існування. Історії та характеристиці музичного 
життя провінціального Ніжина присвячені «Мистецькі спомини» Ф. Проценка [3, 54]. 

Державницький підхід до розробки цих питань став можливим лише в умовах розбу- 
дови незалежної Української держави, з утворенням 1991 року Всеукраїнської спілки крає- 
знавців. У цьому плані важливим імпульсом став Указ Президента України від 23 січня 
2001 року про заходи щодо підтримки краєзнавчого руху. Такий підхід до справи дав серйо- 
зне підгрунтя для відродження культурно-мистецьких традицій країни, поглибленого ви- 
вчення історії та культурно-духовних традицій великих 1 малих міст й селищ України. 

У науково-практичному доробку з музичного краєзнавства рядом дослідників, серед 
яких — О. Шевчук [4], О. Кононова [5], T. Мартинюк [6], JI. Ігнатова [7], С. Кисельова [8], 
О. Кавунник [9] - вироблено напрями вивчення музичного життя провінційних міст. Серед 
них слід виокремити: форми музично-виконавського професіоналізму в контексті музично- 
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естетичних традицій городян; жанрову панораму репертуару музикантів міста; творчі порт- 
рети виконавців: солістів, музичних колективів; типологію мистецької діяльності, як-от: ама- 
торська, самодіяльна, професійна академічна; творчість композиторів-аматорів краю. У ряду 
важливих чинників розвитку музичного краєзнавства як інтегральної науки дослідники ви- 
значають: фінансування музичних заходів у регіонах (міста, селища) державними виконав- 
чими органами; діяльність науковців (архівно-пошукова робота, публікації, конференції); 
подвижницьку працю громадян міста, селища. Джерелознавчою й фактологічно-інформацій- 
ною базою даних про форми музичного життя кожного з цих чинників доцільно вважати ку- 
льтурно-мистецькі свята, музично-просвітницькі вечори, концертні виступи, гастрольні тур- 
не музикантів, творчість композиторів, які формують панораму розвитку міжрегіональних 
культурно-мистецьких контактів. 

Враховуючи те, що об'єктом науково-практичної проблематики музичного краєзнав- 
ства є музичне середовище міста, виокремимо ряд його складових елементів: архітектурно- 
художній образ міста; етнічно-демографічний склад мешканців міста; культурно-мистецькі 
традиції навчальних закладів міста; динаміку культурно-мистецького співробітництва митців 
зі структурами міської й обласної адміністрацій та органами вищої державної влади, пред- 
ставниками діаспори. Вони визначають специфіку музичного середовища в діалектичній вза- 
ємодії загального, одиничного та особистого, а саме: традиції музичного виховання в закла- 
дах освіти і культури; форми музичного життя обраного гео-соціокультурного середовища в 
контексті його поліетнічної сутності; діяльність виконавців-професіоналів, аматорів, музич- 
них колективів, композиторів. 

Прикладом втілення названих форм та напрямів для формування музичного сере- 
довища автор пропонує розглянути музичне життя Ніжина Чернігівської області, уславлено- 
го творчістю Марії Заньковецької, Тимофія Докшицера, Андрія Проценка, Марка Бернеса, 
Марії Бровченко, які закладали, відповідно, музично-театральні, інструментально-виконав- 
ські, вокальні традиції для розвитку культурно-мистецького середовища міста. Музичні ама- 
торські i професійні колективи минулого (3 XIX століття) та сьогодення стають джерелом 
розвитку музично-естетичної культури мешканців, сприяють реалізації міжрегіонального 
культурного діалогу. Нині виступи колективів, солістів на сценах області, в містах України, 
за кордоном зміцнюють авторитет Ніжина в розвитку аматорського i професійного, зокрема 
музичного і хореографічного мистецтва України. 

Діяльність мистецьких колективів утверджує сутність терміну «музичне середовище» 
як репрезентативної сфери культурно-музичного життя міста. Ознаками його є історична 
спадковість у збереженні музичних цінностей; динаміка культурно-музичного руху в діалек- 
тиці традицій і новаторства; репродуктивно-креативна діяльність суб'єктів-городян для 
створення i поширення музично-естетичних цінностей; наявність закладів культури 1 освіти. 

При дослідженні історії формування музичного середовища Ніжина особливе значен- 
ня мають джерелознавчі матеріали. Це архівні і фотодокументи (звіти, концертні афіші, лис- 
ти й листівки), мемуари, спогади, газетна періодика першої третини ХХ століття, монографії. 
Наукові розвідки, творчі портрети музикознавців про мистецькі особистості, соціо-естетичні 
нариси про колективи Ніжина другої половини ХХ століття представляють змістовну факто- 
логічно-інформаційну базу даних про музичне життя міста як вагомого культурно-мис- 
тецького осередку Чернігівщини. Отже, музичне середовище Ніжина можна віднести до ка- 
тегорії духовно потужних культурних соціо-локусів. 

Суттєвим культуротворчим чинником соціо-локального обличчя середовища Ніжина 
ХХ - початку ХХІ століття стає музичне мистецтво, що виявляється в розвитку хорового 
руху, інструментально-виконавської творчості, особливості естрадно-пісенної та хореогра- 
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фічної діяльності аматорів 1 професіоналів закладів культури й освіти міста. Безпосередньо B 
такому музичному середовищі проявляється поліфункціональна сутність музики як виду ми- 
стецтва, типу творчої діяльності, форми світосприйняття людиною дійсності, що визначає 
структурну підпорядкованість особистості культурному простору міського середовища. 

У дослідженні останнього важливим є історико-функціональний метод, сутність якого 
в розкритті фактів минулого, сьогодення, в контексті їх функціональної значимості. У його 
використанні представлені творчо-потенційний, навчально-пізнавальний, соціально-комуні- 
кативний механізми. Застосовування кожного з цих механізмів у контексті культуротворчих 
процесів міста передбачає врахування специфічних особливостей конкретного міського се- 
редовища. 

Вони розкривають сутність форм музичного життя міста, потенцій і перспектив са- 
мореалізації особи як творчого носія особистісного та національного авторитетів у соці- 
окультурному форматі міста, області, держави. Так, творчо-потенційний механізм передба- 
чає дослідження творчої та виконавської діяльності провідних митців - представників наяв- 
них видів мистецтва: музичного, музично-театрального, хореографічного. Він дозволяє ви- 
явити значимість митця як носія особистісного 1 національного авторитетів у контексті мис- 
тецьких процесів Ніжина як окремого соціо-локуса. Навчально-пізнавальний механізм хара- 
ктеризується діяльністю закладів освіти, концептуальними напрямами кожного з них у галузі 
музичної освіти й мистецтва. В історико-культурному житті Ніжина минулого й сьогодення 
саме такі навчальні заклади, як Гімназія вищих наук князя Безбородька (з 2006 року - Уні- 
верситет імені Миколи Гоголя), жіночі й чоловічі гімназії XIX століття, у XX столітті — учи- 
лище культури i мистецтв, загальноосвітні школи та міські ліцеї стали важливими культур- 
но-мистецькими осередками не тільки Чернігівщини, а й всієї України. Соціально-комуні- 
кативний механізм визначається організацією культурно-освітніх форм (тематичні концерти, 
народно-обрядові дійства, професійні свята, фестивалі, конкурси), що передбачають залучення 
якомога більшої кількості учасників: учнівської, студентської молоді, містян та гостей міста. У 
розвитку музичного середовища Ніжина другої половини XX ст. реалізуються нові мистецькі 
проекти: Всеукраїнський юніорський музичний конкурс вокально-хорової 1 інструментально- 
виконавської майстерності; Всеукраїнський музичний фестиваль баянної музики «Сіверська 
весна»; всеукраїнські хореографічні фестивалі «Ритми планети», «Квітневі викрутаси»; обла- 
сний фестиваль фольклорної творчості «З народної криниці»; регіональний музичний фести- 
валь «Сесія»; організація та проведення народних обрядів, церковних свят, тематичних кон- 
цертів, театральних вистав, концертів на Покровському ярмарку. Кожен із цих проектів від- 
значається національно-патріотичною спрямованістю, бажанням зберегти й розвивати націо- 
нальні українські та інонаціональні традиції міста минулого й сьогодення. 

На початку ХХІ століття музичне середовище Ніжина представлене органічною суку- 
пністю фольклорних і академічних, аматорських і професійних, дитячих, молодіжних і доро- 
слих музичних колективів, солістів-вокалістів та інструменталістів. Їх концертно-виконав- 
ський репертуар стає показником гармонійного використання й поширення традицій націо- 
нальної та світової музичної спадщини, які артисти успішно представляють в Україні та за її 
межами. Участь та перемоги митців Ніжина на численних міжнародних, всеукраїнських, ре- 
гіональних конкурсах 1 фестивалях у другій половині ХХ - початку ХХІ століття доводять 
професійну майстерність 1 музично-естетичну зрілість виконавців. 

У мистецькому середовищі Ніжина як репрезентативній сфері використання історико- 
функціональний методу сприяє показу таких важливих характерних ознак, як матеріальні 
надбання (архітектурні, церковні, світські будови, пам'ятники); наявність художньо-есте- 
тичних здобутків у музичному, хореографічному, музично-театральному жанрах; дієвість 
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соціокультурних механізмів при відзначенні державних календарно-народних, церковних 
свят. Вони сприяють мистецькому розвитку локально-місцевих традицій представниками 
корінного етносу та етнічних меншин Ніжина. Заходи відбуваються у концертних залах мі- 
ського Будинку культури, драматичного театру iM. М. Коцюбинського, НДУ iw. М. Гоголя, 
Коледжу ім. М. Заньковецької, музичної школи, хореографічної та школи мистецтв, школах, 
у Центральному парку ім. Т. Шевченка (колишній Літній парк), Графському парку міста. 
Важливу культуротворчу місію виконують дванадцять ніжинських церков, в яких під час 
богослужінь звучить хоровий спів. Це, зокрема, Миколаївська, Покровська, Всіхсвятська, 
Василівська, Веденська, Воздвиженська. Від 2005 р. до Всіхсвятської церкви для участі в 
обласному Святі духовної музики в ряду з ніжинськими запрошуються хорові колективи, 
осібно з Чернігова, Бахмача, Носівки. Таким чином, збагачується життєтворчий і художньо- 
мистецький потенціал міста, важливий для його соціокультурного розвитку. 

Особливе значення в розвитку музичного середовища Ніжина має культурно-мис- 
тецька діяльність польської, грецької, єврейської, ассирійської громад. Вони сприяють попу- 
ляризації музичних традицій поліетнічного Ніжина в містах Греції (Яніна), Польщі (Варша- 
ва, Свидниця). Традиційними в містах Італії, Німеччини, Франції стали виступи молодіжного 
хору «Світич» НДУ im. М. Гоголя. Важливим кроком поглиблення контактів між українцями 
материкової України й діаспори став Центр гуманітарної співпраці з українською діаспорою, 
відкритий в 1991 році при Ніжинському державному університеті ім. М. Гоголя. Зміцнення 
суспільних стосунків створює умови для культурно-мистецького розвитку інонаціональних 
громад. Цьому сприяють взаємозв'язки представників органів державного і місцевого вряду- 
вання в сфері культурно-мистецького співробітництва з аматорськими, самодіяльними, про- 
фесійними, академічними 1 фольклорними колективами, окремими виконавцями. 

Висновки. Музичне краєзнавство як важлива складова музичної регіоналістики ста- 
новить суттєве підгрунтя для наукових узагальнень українського музикознавства, презентує 
різножанровий та різностильовий національний музично-інформаційний простір у контексті 
європейського та світового. Це сприяє пізнанню мистецького життя України у світлі теорії 
динаміки культури та міжкультурного діалогу. У результаті краєзнавчих досліджень розкри- 
ваються маловідомі, нові факти про мистецьке життя міста, творчість митців, що посилює 
його історико-культурну цінність. 

Використання історико-функціонального методу в дослідженні музичного середо- 
вища певного міста, сприяло визначенню його механізмів, як от: творчо-потенційний, навча- 
льно-пізнавальний, соціально-комунікативний, фактологічне наповнення яких на прикладі 
функціонуванні музичного середовища Ніжина ХІХ - поч. ХХІ століть становить важливу 
складову краєзнавчих досліджень. 

Творчість музичних, хореографічних колективів міста, окремих виконавців посилює 
музично-освітній та культурно-мистецькій вплив на духовний світ слухачів, емоційно збага- 
чує й надихає. На підставі наведеного маємо визначення: музичне середовище - це сукуп- 
ність усіх музичних аспектів культури міста (селища, регіону), що формується завдяки дія- 
льності музикантів-професіоналів і аматорів, представників академічної і традиційної музич- 
ної культури. Осмислення його сутності сприяє пізнанню соціального досвіду нації, істори- 
ко-культурної пам'яті спільноти, зумовлює виявлення специфічних локально-регіональних 
особливостей музичного життя кожного мистецького соціо-локусу. 
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THE MUSICAL ENVIRONMENT AS THE OBJECT 
OF LOCAL MUSICAL RESEARCH 


At the turn of XX-XXI in Ukrainian musical study more popular became local musical 
research as complex course concerning of creativity of musicians, composers and teachers lived in a 
small town and village in Ukraine. In each town was created unique environments that help to 
develop for every person. The relevance of musical life in the province towns study is 
demonstrating only part of musical life of whole Ukraine; it makes a great contribute for society 
consolidation and national self-determination. Also, this is important representations of local 
achievements in European perspective. The main objective of the study is musical environment as 
important component of musical local study. For researching used scholar instruments that contains 
theoretical and practical aspects. In the researching the scholars note some kind of professional 
musicals-performance, genres of repertoire, creativity vision of local performances, some kind of 
skills as amateur, professional, academic and songwriting. The practical aspects consider the review 
of musical environment in Nizhyn in Chernigov region from XIX to XXI. In this town was born 
such famous in Ukraine and abroad persons as actress Maria Zankovetska, trumpeter Tymofiy 
Dokshytser, flutist Andrii Protsenko, singers Maria Brovchenko and Mark Bernes. 

For the study of the cultural space of the urban environment historical-functional method 
is important, because it's the essence of which is in the disclosure of the facts of the past, present, in 
the context of their functional significance. 

For disclosure of the essence, forms of the musical environment by Nezhin, there is 
creative-potential, educational, cognitive, social-communicative mechanisms. 

For completing research of musical environment in Nizhyn were used criterions as creative 
and potential, learning and research, social and communication. They helps to discover significance 
role of collective project in local, regional and international levels for popularization Nizhyn's 
musical traditions. The results were reached due to the information in archival documents, 
memories, correspondence Nizhyn's citizens, research contain in scholars papers concerning local 
musical study and regional history. Has been definite the term of musical environments as the 
complex all musical activities kinds in the town (settlement, province), that provided by the creative 
activities of citizenships if this town. 


Key words: regional studies, local research, cultural social-locus, musical environment, art. 
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МУЗЫКАЛЬНАЯ СРЕДА КАК ОБЪЕКТ МУЗЫКАЛЬНОГО 
КРАЕВЕДЕНИЯ 


На рубеже ХХ-ХХІ веков в украинском музыковедении всё большую значимость 
приобретает музыкальное краеведение - комплексная система знаний ро творчестве музыка- 
нтов-исполнителей, композиторов, педагогов небольших городов, сел Украины. В каждом из 
них формировалось определенное духовное пространство как проявление творческой активно- 
сти человека. 

Актуальность исследования музыкальной жизни в провинциальных городах необ- 
ходима для демонстрации музыкальной жизни Украины в целостности и разнообразии, что 
важно для развития как общественного сознания так и национального самосознания граждан 
Украины. Не менее важна объективная репрезентация отечественных музыкально- 
художественных достижений в европейском культурном мире. 

Целью исследования стала музыкальная среда как важная составляющая музыкально- 
го краеведения. В eé раскрытии использован научный инструментарий, в основе которого ле- 
жат теоретические и практические формы. В ряду направлений исследования музыкальной 
жизни провинциальных городов учёные выделяют формы музыкально-исполнительского 
профессионализма, жанровую панораму репертуара, творческие портреты местных исполни- 
телей, виды творческой работы: самодеятельная, любительская, профессиональная, академи- 
ческая, композиторская. В практической плоскости исследования они представлены на при- 
мере функционирования музыкальной среды города Нежина Черниговской области периода 
XIX - начала XXI веков. Именно в этот период родились, творили известные в Украине и за 
рубежом талантливые личности: актриса Мария Заньковецкая, трубач Тимофей Докшицер, 
флейтист Андрей Проценко, певцы Мария Бровченко, Марк Бернес. В исследовании культу- 
рного пространства городской среды важным является историко-функциональный метод, 
суть которого находится в раскрытии фактов пришлого и настоящего в контексте их функцио- 
нальной значимости. 

Для иследования сути, форм музыкальной среды Нежина были использованы творче- 
ски-потенциальный, учебно-познавательный, социально-коммуникативный механиз- 
мы. Они способствовали раскрытию значимости музыкальных коллективов учебных заведе- 
ний Нежина, в реализации творческих проектов локального, регионального, международного 
уровней для популяризации традиций Нежина. Результаты были достигнуты на основании 
обработки архивной документации, мемуаров, эпистолярия нежинцев, исследований ученых 
по проблематике музыкальной регионалистики, краеведения. Важным выводом стало опре- 
деление понятия музыкальной среды как совокупности всех музыкальных аспектов культуры 
города (поселка, региона), формированию которой способствует творческая деятельность его 
жителей. 


Ключевые слова: регионалистика, краеведение, культурный социо-локус, музыкаль- 
ная среда, искусство. 
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ТВОРЧИЙ КОНЦЕПТ БУТТЯ B КОНТЕКСТІ 
ПОСТМОДЕРНОГО КУЛЬТУРОЛОГІЧНОГО ОСЯГНЕННЯ 


Здійснено теоретизування мистецького концепту буття людства. Акцентовано увагу 
на культурологічному осягненні сутнісного змісту категорії мистецтво. Здійснено екскурс в 
історію формування змісту і різних теоретичних підходів до визначення мистецтва, який зу- 
мовлений необхідністю чіткого окреслення Його категоріальної сутності через уточнення 
змісту цього поняття і його зв'язку з життєвими реаліями тієї чи іншої епохи. Підкреслено, 
що базовою компонентою, яка і забезпечує життєдіяльність окремої людини та безкінечність 
людства в цілому, є творча діяльність, тобто мистецтво. 


Ключові слова: культурний простір, життєдіяльність, творча діяльність, мистецтво, 
соціальне буття, художній світ. 


Постановка проблеми. Теоретизування сутнісного змісту мистецтва як базової ком- 
поненти життя людства в контекст! культурологічного аналізу, великою мірою можливе JIH- 
ше за умов визначення самої природи мистецтва. 

Складність сутнісного осягнення категорії мистецтво зумовлене, власне, складністю 
самого формування мистецького підгрунтя людської культури та цивілізації, багатомАніт- 
ністю його проявів, що 1 породжує реальні методологічні проблеми, пов'язані з потребою 
виявлення 1 подолання певних протиріч, зокрема: між багатоманітністю i нескінченністю 
мистецьких процесів та іманентною завершеністю будь-яких теоретичних положень; між 
формами реалізації мистецтва в реальному житті, в культуротворчій практиці та його KATe- 
горіальним визначенням; між історичною традицією у визначенні мистецтва та появою но- 
вих коннотацій в його змісті, зумовленого розширенням проблемного поля і впливом 
новітніх теоретичних та праксеологічних концептів на різні сфери життєтворення; між 
понятійно-категоріальним апаратом, яким володіє наука, та розмаїттям явищ і процесів, що 
потребують аналізу. 

Мета статті- здійснити культурологічний огляд основних теоретичних концептів 
мистецького підгрунтя життєдіяльності людини в контексті культурогенезу та різноманітних 
форм буттєвості. 

Методологією дослідження передбачено застосування загальнонаукових принципів 
об'єктивного розгляду культуроформуючих фактів невідривно від їх сутнісного змісту і зна- 
чення в історії теоретичної думки, принципів історизму, культурологічного аналізу. Це дає 
можливість формування певної системи новітнього теоретизування мистецького базису жит- 
тя людства. 

Наукова новизна роботи полягає у визначенні провідних тенденцій, які забезпечу- 
ють трансформацію підходів до сучасного теоретизування поняття мистецтва як базового 
чинника існування людства, актуалізації його категоріальної системи. Розкрито внутрішню 
логіку та еволюцію процесу теоретизування мистецтва на певних історичних етапах розвитку 
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людства. Це надасть можливість наблизитися до динаміки життя як мистецтва, зумовленої як 
багатством його звичних проявів у теоретичному контексті, так і зворотнім впливом теоре- 
тичних напрацювань щодо формування мистецької парадигми життєдіяльності людства. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Концептуальна логіка дослідження по- 
требувала осмислення проблеми мистецтва як в історико-культурологічній традиції, так 1 в 
гуманітаристиці сучасності. Розгляд аспектів трансформації змісту творчості (мистецтва) від 
античності до сьогодення сприяв виявленню опосередкованих форм осмислення значимості 
мистецтва як базової (фундаризуючої - авт.) компоненти людського буття. Аналіз поглядів 
представників різних епох - Платона «Держава»! 111, Аристотеля «Метафізика» 2|, Рене Me- 
карта «Лист до Мерсенна»[7], Альберта Баумгартена «Естетика» 3, Едмунда Гуссерля «Кри- 
за європейського людства і філософія»| 6) щодо мистецтва в контексті буття людства і різ- 
номанітних форм його втілення, в життєтворчих практиках, дозволив акцентувати увагу на 
еволюції теоретизування категорії мистецтва, з одного боку, та виявити тенденції, які сприя- 
ли тлумаченню змісту цього поняття як фактору розвитку людської цивілізації, з іншого, що 
у взаємозв'язку забезпечило концептуалізацію означеної проблеми в культурології. 

Формування нового типу теоретичного обгрунтування мистецтва як базової компо- 
ненти життєдіяльності людини, яка прагне до осягнення світу, притаманне Теодору Адорно 
в його «Естетичній теорії» [1], Нікола Буало у «Мистецтві поетичному» [4], Григорію Сково- 
роді у його «Повному зібранні rBopiB»[12]. Розкриття людиноформуючого змісту в художніх 
творах дало змогу Ернесту Кассіреру в його «Філософії символічних форм» |9| дослідити 
концепт об'єктивності художнього духу. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Культурологічне осягнення мистецтва 
обумовлює репрезентацію змістовно-системних характеристик мистецтва, його основних 
світоглядних «смислів». 

У сучасній гуманітаристиці існує безліч дефініцій мистецтва, які репрезентують його 
теоретизування в різні культурно-історичні епохи. Життєтворчість як новітній людинофор- 
муючий концепт великою мірою є продуктом та результатом наукового теоретизування мис- 
тецтва та еволюції людства загалом. Мистецтво як форма суспільної свідомості уявляється 
нам засобом пізнання оточуючого людину світу, тобто своєрідною формою відображення 
людством суспільного виробництва життя на підставі творчого процесу у відповідності до 
форм суспільної свідомості. Саме мистецтво об'єднує у собі ідеальне і матеріальне, суб'єк- 
тивне та об'єктивне. Мистецтво, будучи формою суспільної свідомості, з одного боку, ціл- 
ком залежить від соціально-історичного розвитку певного суспільства, з іншого - має від- 
носну самостійність, яка базується на безпосередньому впливі на духовне в людині та на ду- 
ховне життя в цілому. 

Уявлення про гармонію світу як оформленість зародилося у піфагоризмі, який визна- 
чав оточуючий людину простір гармонією i числом. Висловлені піфагорійцями ідеї багатора- 
зово модифікувалися в подальшому розвитку культурних систем. Звідси й прагнення через 
музику, музичну творчість відчути небесну гармонію, пробудити чи відновити людську ду- 
шу, налаштовуючи її відповідно до загальносвітової симфонії. Формування культурного про- 
стору античності містило і теоретизування в галузі мистецтва. Наприклад, ідеї софістів про 
поезію, яка несе людині радість, знайшли подальше відображення в теорії катарсису Аристо- 
теля. Сократ, порівнюючи різні форми прояву прекрасного, підкреслював абсолютність все- 
загального, ідеального, краси як такої. Сократ на основі індуктивного методу вперше звернув 
увагу на проблему прекрасного як проблему розуму, що лежить в основі культуротворчого 
процесу: «...шукав сутність речі..., яка стосується знання» [2, 327-328].Саме Сократ є тим 
неперевершеним прикладом в історії людської цивілізації, коли життя і творчість (філо- 
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софські студії на головній площі міста-поліса) поєднались B один концепт життєтворчості, 
тобто життя як мистецтва. 

Платон намагався осмислити проблему взаємозв'язку реального та ідеального, подо- 
лавши розрив між світом ідей i світом речей, через саморух душі для опанування сутності 
краси і наповнення особистісного буття [11]. Платонівські ідеї (ейдоси), з одного боку, є роз- 
вернутими об'єктивними смислами Космосу як принципу індивідуалізації, а з іншого — вони 
є вінцем становлення, причиною речі як її мета. Дуже чітко ця двозначність - низходження 
об'єктивної мети (світ з погляду Єдиного) та її сходження, яке імітує філософську любов до 
мудрості (світ із погляду одиничного: речі або людини), - виражається в уявленнях про Ду- 
шу [11, 79—420]. 

Продовжуючи лінію Платона, деякі дослідники розглядали мистецтво як властивість 
абсолютного ідеального начала - божественної повноти, пов'язуючи досконалість буття з 
творчістю. 

Отже, творчість (мистецтво) 1 починається 3 того моменту, коли людина формує особ- 
ливе ставлення до оточуючого її світу. І саме на ранніх стадіях розвитку людського соціуму 
творча свідомість функціонує у тісному взаємозв'язку із природними та набутими упродовж 
життя людськими потенціями, які забезпечували безпосереднє, біологічне та соціальне ут- 
вердження людини у світі, через пізнання природи в ім'я конкретних практичних цілей. 
Суттєво впливає на регулювання поведінки людей, на їхні ціннісні життєві орієнтири вироб- 
лення пізнавальних ідеалів світорозуміння в античній класиці, органічно пов'язане з форму- 
ванням смисложиттєвих настанов, ідеалів світовідношення. Саме художній рух душі в своїй 
цілісності, пошук Нескінченного виступає докорінною підвалиною буття. 

Згодом цивілізаційний розвиток засвідчує, що в епоху Ренесансу надійно закріплю- 
ється раціоналізм як формотворча домінанта творчості, прагнення до наукового теоретично- 
го знання. Так, Р. Декарт акцентує увагу на регламентації художньої творчості розумом, на- 
зиваючи його універсальним знаряддям для будь-яких цілей, основним і досконалим інстру- 
ментом пізнання [7]. 

На думку Н. Буало, саме розум виступає першоджерелом творчості. Теоретик вважає, 
наприклад, що поезія спрямована не стільки на отримання насолоди, скільки на повчання [4]. 
Суголосною є позиція італійського прихильника класицизму Д.-В. Гравіна, який наголошу- 
вав, що в стародавні часи поезія виконувала повчальну функцію, оскільки «той самий муд- 
рець, розум якого вміщував у собі закони людського життя, вкладав у форму вірша корисні 
настанови..., був одночасно філософом, поетом і музикантом» [13]. 

У працях Ш. Баттьо, О.-Г. Баумгартена, Г. Лейбніца втілилося прагнення до більш 
повного осягнення творчої діяльності, виявлення її закономірностей. Той, хто турбується про 
велику істину краси в мисленні й про витонченість, домагатиметься світла, ясності всіх ду- 
мок та втілення ix у діях [3, 465]. 

Представники англійської філософської школи, зокрема Ф. Берк, Д. Юм Ta in., у своїх 
працях надають важливого значення спогляданню, яке сприяє сприйняттю природи B ii 
цілісності, гармонії, та проблемам художнього впливу на людину. 

Французькі просвітителі, прихильники соціологічних позицій творення нового соці- 
ального буття, займалися пошуками умов, за яких можливе формування художнього смаку в 
усіх людей [8]. Художній смак при цьому пов'язувався із знаннями 1 громадянською доб- 
рочесністю. 

Формування нового типу теоретизування творчої діяльності, що прагне до осягнення 
світу 1 людини в їх відкритості, незавершеності, притаманне позиції представників франк- 
фуртської школи - Т. Адорно, Ю. Габермасу, Г. Маркузе, яких непокоїть бездуховність, кри- 
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за цінностей, дискредитація мистецтва. Сучасний світ уявляється як динамічне середовище, 
«абсурдний колаж» (Д. Барнс), в якому втрачається цілісність простору 1 часу, панує спон- 
танність як багатовекторне перетинання думок, образів i символів. На думку T. Адорно, осяг- 
нення кризового стану сучасної культури i власне творчої діяльності потребує «логіки мис- 
тецтва» - відкритості, що зберігає простір для різноманітності, конкретизуючи «можливість 
того, що все могло бути й інакше» [1, 265]. 

Важливою є позиція Е. Гуссерля щодо духовного осягнення світу, який «охоплює все 
суще в абсолютній історичності» [6, 67]. 

Розкриття в художніх творах людського змісту дало змогу Е. Кассіреру розглядати 
об'єктивність не як об'єктивність існування, а як «об'єктивність художнього духу» [9, 163— 
212). Виділяючи такі символічні форми мистецтва, як мова, міф, релігія, теоретик звертає 
особливу увагу на багатозначність, різні способи символізації, завдяки яким художній образ 
здатен наблизитися до таїни людини, уловлюючи те, що її турбує, знаходити засоби його 
виявлення, оформлення, фіксації як у «матриці» художніх символів, яка виражає дану епоху, 
так і через пошук та становлення нової «матриці». Поступове художнє наповнення 
особистості передує формуванню нової картини світу, нової світоглядної парадигми як по- 
шуку нової міри людського, гармонійного буття у світі [9, 163-212]. 

Отже, з огляду на вищевикладене, важливого значення набуває осягнення змісту твор- 
чого процесу, вираженого через образ, символ. Багатомірність, відкритість символів, мета- 
фор, алегорій «заохочує нашу чуттєвість до неоднаковості й сприяє деякому проробленню 
сучасного власного смислу», - підкреслює Ж. -Ф. Ліотар [10, 56-59). Творчість має справу 3 
усіма гранями людського духу, адаптує людину до соціуму, сприяє взаємо- і саморозумінню. 

Підвалини морально-етичного світобуття заклав своїм життям і творчістю українсь- 
кий мудрець і філософ Григорій Сковорода, який за оригінальністю ідей, їх багатством не 
тільки не поступається широко визнаним філософам моралі, а й багато в чому випереджає їх. 
У часи свого мандрівного життя (XVIII століття) Г. Сковорода переконливо довів, що саме 
мораль є визначальним фундаментом суспільної культури, її глибинним коренем, смисло- 
утворюючим чинником людської діяльності. Саме через творчу працю, на думку філософа, 
відбувається моральне вдосконалення людини. 

Творчою складною алегорикою він намагається пояснити сутність буття, яке «віддзер- 
калюється» у світі символів. Г. Сковорода вважає, що розуміння світу як символу - стежка, 
яка веде до філософської мудрості. Саме через символічні образи Г. Сковорода вводить лю- 
дину в коло філософської постановки питання про сутність мікро- і макросвітів. Оскільки в 
мікрокосмосі повною мірою проявляються всі ті закономірності, що й у макрокосмосі, то не 
треба на перше місце ставити пізнання Всесвіту, досить глибоко збагнути власну природу, 
тому пізнання і зводиться до самопізнання. Самопізнання людини починається із осягнення 
свого власного серця. Серце посідає важливе місце у філософській системі Г. Сковороди, бо 
воно дорівнює людині, її глибинній сутності. Сковорода стверджує первинність і незнищен- 
ність серця як скарбниці духовності. 

За вченням Г. Сковороди, пізнаючи себе, людина визначає своє місце в суспільстві. 
Г. Сковорода ототожнює категорії добра й краси. Досягнення добра, блага є основою всіх 
людських діянь, і отже те, що корисне для людини, є бажаним для неї, а відповідно, і пре- 
красним. Тому сенс життя людини полягає в тому, щоб бути джерелом світла й тепла, свідо- 
містю й сумлінням світу, перетворювати, вдосконалювати все в ньому [12]. 

Дійсно, творча діяльність допомагає ставати і залишатися людиною, зберігаючи, за- 
безпечуючи функціонування та розвиток тих здібностей і якостей, які можуть бути корисни- 
ми в різних сферах людської життєдіяльності. При цьому саме творчість забезпечує принци- 
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пову відкритість людського буття, втілює динамізм людського світовідношення, Його сми- 
слову наповненість, забезпечує відкритість людського самоосягнення, постійний пошук міри 
людської гармонії, спираючись на постійне самотворення особистістю власного художнього 
світу, на самореалізацію в різних сферах життєдіяльності через відкритість універсуму. Лю- 
дина бере участь у всезагальності й нескінченності універсуму 1 прагне акумулювати в собі 
творчі сили, які дадуть їй можливість утримуватись у всезагальності саме через вза- 
ємозв'язок творчої та повсякденної діяльності. Отже, творчість - одне з універсальних ви- 
значень людини, в межах якого формується здатність людини конструктивно та творчо ста- 
витися до свого буття, створюючи власний образ, самостійно вибираючи спосіб життє- 
діяльності. 

Творчість, і зокрема інтелектуальна, є базовим концептом теоретичного обтрунтуван- 
ня ноосфери як якісно нової сутності біосферної оболонки Землі у науковій рефлексії В. Вер- 
надського. Вивчаючи біохімічні процеси, академік В. Вернадський зацікавився тією оболон- 
кою Землі, в якій відбувалися біохімічні процеси і яку він згодом назвав біосферою. У своїх 
щоденниках, листах та наукових працях, зокрема, «Біосфера», «Хімічна побудова біосфери 
Землі та її оточення», В. Вернадський пише про біосферу як про сферу розповсюдження 
живої речовини. В.Вернадський дійшов висновку про те, що біосфера за масою живої речо- 
вини, її енергією й ступенем упорядкування в геологічній історії Землі постійно змінювалась. 
Поява людини та її наукової думки безпосередньо вплинула на її еволюцію. На думку вчено- 
го, за результатами людської діяльності, біосфера повинна докорінно змінитись i перейти B 
якісно новий стан - ноосферу - сферу розуму. 

В. Вернадський наголошує на тому, що ноосфера - незворотна, природна стадія роз- 
витку біосфери Землі, за умов досягнення якої оточуюча людину природа повинна, бути 
раціонально перетворена науковою думкою й колективною працею людства, задля макси- 
мального задоволення його постійно зростаючих матеріальних і духовних потреб. Умовою 
виникнення ноосфери В. Вернадський вважає наукове Й культурне об'єднання людства, вдо- 
сконалення засобів зв'язку й обміну, відкриття нових джерел енергії, підвищення добробуту 
людей, рівність та мирне співіснування народів i країн (5, 113-120). 

Отже, творча діяльність-- це неперервний процес розвитку, оновлення, змін, виник- 
нення нових потреб, прагнення людини до наділення смислом усіх фрагментів буття. Так 
формується уся повнота мистецтва з усіма можливими смислами, що сприяє як реалізації 
творчих потенцій, так і постійному збагаченню вищими досягненнями людського духу. 

І загалом історія мистецтва умовно може бути окреслена як «історія мистецьких 
вчень». Саме тоді вона виявиться проінтерпретованою у вигляді спадкоємності рефлексій су- 
часників на притаманну їхньому часові манеру творчості, тобто спадкоємності у розумінні 
художнього світу, в якому існують люди. 

Висновки. Творчість виступає як базова компонента духовної культури людства, як 1 
загалом життя. Ця теза базується 1 випливає з великого теоретичного доробку вчених різних 
культурно-історичних періодів, які зробили свій неоціненний внесок у визначення сутності 
та особливостей механізму соціального функціонування мистецтва. Мистецтво неможливо 
розглядати поза його системними зв'язками, елементами людської культури, які, 
закономірно, пов'язані з творчою діяльністю людини та утворюють у своїй цілісності особ- 
ливу форму життєтворчості людства. 

Саме творчість (мистецтво) пронизує всі сфери людської діяльності. Вона є якісною 
характеристикою життєдіяльності людей, розвитку людини 1 суспільства, зв'язком між MHHy- 
лим, сьогоденням 1 майбутнім. Творчість заповнює і насичує собою весь соціальний простір, 
ніби розливаючись по всьому «тілу» соціального організму, проникаючи в усі його пори. 
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Вона дає можливість реалізувати сутнісні сили людини як соціального суб'єкта. Людина, яка 
творить оточуючий її світ, одночасно створює і себе. Мистецтво, тим самим, відбиває сту- 
пінь розвитку самої людини, її волі, водночас характеризуючи суспільство 1 його розвиток з 
погляду активної участі в цьому процесі творчого індивіда. 

Отже, життя людства - це безкінечне мистецтво, у вічному просторі Любові - Творця 
Всесвіту 
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CREATIVE CONCEPT OF BEING IN THE CONTEXT OF 


POSTMODERN CULTUROLOGICAL COMPREHENSION 


Relevance of the study. Theoretical research and ground of art as a cultural and creative 
factor of development of humanity is based not only on his understanding as a process of changes, 
but in a greater measure as a process of saving of achievements, opening of new in attained, original 
method for understanding of reality. 

Main objective(s) of the study. It is determined, that understanding of art as a vital world 
of man is linked, foremost with complication of nature of art, by connection in him theoretical and 
practical measuring through his submerged in reality, in the comprehension by the man of it life 
determining. Thus, the art is determined as a basic anthropological category, which expresses 
solidity of human vital functions incarnate in artistic experience. 

The methodology of the research consists in the application of the general scientific 
principles of the objective consideration of the facts in their connections with places and importance 
in the history of theoretical thought, the principles of historicism and cultural analysis. Such 
approach allows us to form the certain system of modern theorization of the artistic fundamentals of 
the human life. 

The scientific novelty of the work is to determine the leading tendencies that ensure the 
transformation of the approaches to the modern theorization of the concept «art» as the basic factor 
of human existence, and the actualization of its categorical system. The internal logic and evolution 
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of the theorizing of art at the certain historical stages ої the human development are highlighted. It 
will give us an opportunity to get closer to the dynamics of life as the art, caused by the variety of 
its usual manifestations in theoretical context as well as the reverse influence of the theoretical 
developments on the formation of the artistic paradigm of the human being. 

It registers in the article, that creation of personality it is the uninterrupted process of 
development, updates, origins of new necessities, aspiration of man to giving of sense to all 
fragments of being. Thus, the element of creation with all possible senses is formed, that assists to 
realization of creative potencies, and permanent enrichment by higher achievements of human 
reason in same queue. The art is always apt at the exposure of various tints of human receptivity, 
predisposes a man to understanding of the greatest values, to construction of the creative measuring. 
The increase of role of the personality beginning in a modern culture strengthens possibilities of art 
in understanding of polystructural existential human being, in search of methods of decision of vital 
collisions by means the establishment of the individuality. 

Findings and conclusions. Art is the basic component of the spiritual culture of the 
humanity. It has a systemic character. This thesis is based on a large theoretical knowledge of many 
scientists of the various cultural and historical periods, who have made a great impact in the 
definition of the essence and the features of the mechanism of art's social functioning. Finally, it is 
impossible to consider the art out of its systemic links, elements of human culture, which are 
connected with the human creative activity. Their totality creates the special form of human life 
creativity. 


Key words: cultural space, life activity, creative activity, art, social being, artistic world. 
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ТВОРЧЕСКИЙ КОНЦЕПТ БЫТИЯ B КОНТЕКСТЕ ПОСТМОДЕРНОГО 
КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКОГО ОСМЫСЛЕНИЯ 


Актуальность исследования. Теоретическое исследование и обоснование искусства 
как культуротворческого фактора развития человечества базируется не только на его пони- 
мании как процесса изменений, но в большей мере как процесса сохранения достижений, 
открытия нового в достигнутом, своеобразного метода для постижения действительности. 

Цель. Определяется, что понимание искусства как жизненного мира человека связа- 
но, прежде всего со сложностью природы самого искусства, соединением в нем теоретичес- 
кого и практического измерений через его погруженность в реальность, в осмысление чело- 
веком своего жизнеопределения. Таким образом, искусство определяется как основная ан- 
тропологическая категория, которая выражает фундаментальность человеческой жизнедея- 
тельности, воплощенной в художественном опыте. 

Методологией исследования предусмотрено использование общенаучных принци- 
пов объективного рассмотрения фактов неотрывно от их места и значения в истории теоре- 
тической мысли, принципов историзма, культурологического анализа. Это создает условия 
формирования определенной системы новейшего теоретического базиса человеческого бы- 
THA. 

Научная новизна заключается B определении ведущих тенденций, которые обеспе- 
чивают трансформацию подходов к современному теоретизированию понятия искусства как 
базового условия существования человечества, актуализации его категориальной системы. 
Раскрытие внутренней логики и эволюции процесса теоретизирования искусства на опреде- 
ленных исторических этапах формирует условия для приближения к пониманию динамики 
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жизни как искусства, которое определяется как богатством ero традиционных проявлений B 
теоретическом контексте, так и обратным влиянием теоретических наработок на создание 
теоретической парадигмы жизнедеятельности человечества. 

В статье отмечается, что творчество личности — это непрерывный процесс развития, 
обновления, возникновения новых потребностей, стремления человека к приданию смысла 
всем фрагментам бытия. Таким образом, формируется стихия творчества со всеми возмож- 
ными смыслами, что, в свою очередь, содействует и реализации творческих потенций, и пос- 
тоянному обогащению высшими достижениями человеческого разума. Искусство всегда 
способно к выявлению разнообразных оттенков человеческой восприимчивости, склоняет 
человека к постижению наивысших ценностей, к построению своего творческого измерения. 
Увеличение роли личностного начала в современной культуре усиливает возможности ис- 
кусства в постижении полиструктурного екзистенциального человеческого бытия, в поисках 
способов решения жизненных коллизий посредством констатации своей индивидуальности. 

Выводы. Исследование позволяет понять, что искусство выступает как базовый ком- 
понент духовной культуры человечества, и, соответственно, как сама жизнь, имеет систем- 
ный характер. Это определение базируется на большом теоретическом фундаменте работ 
ученых различных культурно-исторических периодов, которые внесли своей бесценный 
вклад в определение сущности и особенностей механизма социального функционирования 
искусства. Искусство невозможно рассматривать за пределами его системных связей и сис- 
темной сущности, отдельно от культуры человечества, потому что искусство — это базис че- 
ловеческого существования, оно создает целостную форму жизнедеятельности человечества. 


Ключевые слова: культурное пространство, жизнедеятельность, творческая деятель- 
ность, искусство, социальное бытие, художественный мир. 
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ІРИНА МИКОЛАЇВНА ВІЛІНСЬКА. 
КОМПОЗИТОР В УКРАЇНСЬКІЙ ВОКАЛЬНІЙ ШКОЛІ 


Авторами дослідження представлено біографічний нарис і розглянуто деякі аспекти 
професійного та творчого життя вокального педагога та композитора I. М. Вілінської; про- 
аналізовано педагогічну діяльність мисткині в культурно-історичному контексті. Вперше 
публікуються унікальні документальні матеріали, які базуються на архівних документах, 
розмовах з Іриною Миколаївною, бесідах з її колегами та учнями. Наводиться низка біогра- 
фічних фактів і деякі епізоди з повсякденого життя співачки з метою створення якнайповні- 
шого творчого портрету цієї особистості. 


Ключові слова: архівні документи, вокалізи, вокальний репертуар, вокальна школа 
Грини Вілінської, українська школа вокала, українські народні пісні. 


Постановка проблеми Композитор і педагог Ірина Миколаївна Вілінська (1920-- 
1986) посідає особливе місце серед провідних українських педагогів-вокалістів другої поло- 
вини минулого сторіччя. За майже чотири десятиліття своєї роботи в Київській консерваторії 
(зараз Національна музична академія України імені II. І. Чайковського) I. М. Вілінська підго- 
тувала кілька поколінь співаків-професіоналів. рина Миколаївна є авторкою численних тео- 
ретичних праць з вокалу, збірок вокалізів, романсів і обробок народних пісень. Вокалізи 
І. М. Вілінської набули широкого поширення для навчання співаків у консерваторіях 1 музи- 
чних училищах не тільки в Україні, а й далеко за її межами. Дослідження дасть змогу випра- 
вити помилки, неточності та компенсувати цензурні лакуни у відповідних музикознавчих 
джерелах минулої епохи. 

Актуальність і наукова новизна роботи полягають у тому, що вперше презентовані 
матеріали, які мають значну музикознавчу цінність, включаючи унікальні культурологічні 
знахідки, які пов'язані з родиною I. M. Вілінської. У плані аналізу досліджень з обраної 
тематики, слід указати на монографію T. Михайлової [26], біографічну збірку Б. Гнидя [19] 
та статтю В. Назаренко [31]. Досить близькою до теми є стаття В. Г. Антонюк [1]. Зазначимо, 
що роботи Б. Гнидя, Т. Михайлової, В. Назаренко наводять лише фрагментарні відомості, 
містять деякі неточності і не можуть претендувати на повноцінну біографію, яка відповідає 
сучасним науковим критеріям. 

Мета статті - представити в повній мірі постать I. M. Вілінської i дослідити деякі ac- 
пекти творчих здобутків і професійної діяльності композитора та педагога в культурно- 
історичному контексті. Методологія дослідження базується на науковому опрацюванні архі- 
ву композитора-вокаліста, числених архівних джерел (в Україні та за кордоном), ретельному 
аналізі документів, а також персональних розмовах 3 I. М. Вілінською (автентично переда- 
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них спогадах), бесідах з її колегами та учнями. Структурно робота представлена хронологіч- 
ним наративом, який розгортається в історичному контексті. 

Грина Вілінська народилася в Одесі 7 вересня 1920 року, походить з української шля- 
хетної родини. Її батько - видатний український композитор і педагог Микола Миколайович 
Вілінський (1838-1956) [27; 29; 32; 34, 67-109; 39]. До цієї музичної родини належать «золо- 
те сопрано» Большого театру Ксенія Держинська [20;40,69-77] та видатний музикознавець 1 
критик Олександр Оссовський [2]. До речі, Олександр Оссовський i Ксенія Держинська ма- 
ють українських предків, вони ніколи не забували про свої українські корені". По лінії мате- 
pi - Олени Петрівни (1892— 1969)? — разом із французькою кров'ю Ірина Миколаївна успадку- 
вала західноєвропейське музичне коріння. Олена Вілінська - нащадок династії композиторів 
Бутмі [46, 95, 105-109; 41] з міста Гента (так звана La dynastie des Boutmy), - музикантів епо- 
хи бароко. Найвідомішим представником цієї дінастії є Жосс Бутмі (Josse Boutmy; 1697— 
1779). Варто зазначити, що один із них — Жан-Жозеф Бутмі (син Жосса Бутмі, Jean-Joseph 
Boutmy; 1725-1782), 1765 року зустрічався в Гаазі з Леопольдом Моцартом і його сином, 
юним Вольфгангом-Амадеусом, які тоді подорожували з концертами Нідерландами. Про цю 
подію Леопольд Моцарт залишив відповідний запис у своєму подорожньому щоденнику". 

Фото 1 
Грина Миколаївна Вілінська (1920 - 1986) 





"Додамо, що О. B. Оссовський певний час служив на посаді товариша міністра юстиції в 
уряді Гетьмана Павла Скоропадського, за що був репресований у радянські часи. 

? Олена Петрівна Вілінська (1892-1969) народилася в м. Одесі. Закінчила Одеську гімназію i 
Вищі жіночі курси. Дружина композитора Миколи Вілінського (1914), займалася поезією (авторка 
віршів до романсів М. Вілінського), деякий час працювала в Центральній робочій бібліотеці (ЦРБ) в 
Одесі. Нащадок роду музикантів Бутмі (Boutmy) 3 M. Гент, зараз Бельгія. 

Подається за орігіналом, щоб уникнути подвійного перекладу. «Leopold's annotations in his 
travel diaries include the usual selection of names, local nobles, several ambassadors, doctors and other рго- 
fessional people, music dealers (notably the Hummel brothers in The Hague and Amsterdam, who published 
Wolfgang's music)... Among them in The Hague the cellist composer J. G. C. Schetky from Darmstadt (his 
name will recur) and Jean-Joseph Boutmy (a keyboard composer), but none in Amsterdam is of wider re- 
pute, and the unfortunate musicians named in Utrecht are collectively immortalized by Leopold with the 
epithet 'Capital Esel' (‘prize asses').».[45, 95]. Також див. [47,60]. 
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Фото 2 


Батьки - Микола та Олена Вілінські із донькою Іриною та старшим сином Сергієм, 
1920-ті роки [друкуеться вперше] 





Серед кола видатних осіб, так чи інакше пов'язанних з родиною Миколи Вілінського, 
можна згадати такі імена, як Микола Римський-Корсаков', Сергій Рахманінов", Олександр 
Зілоті [25;33], Вітольд Малішевський [30], Мішель Кальвокорессі?, Сергій Прокофьев, Сергій 
Дягілєв та інші . 

Уже в ранньому дитинстві Ірина вражає своїми музичними здібностями. У п'ятиріч- 
ному віці, після відвідання з батьками Оперного театру, донька підійшла до рояля та почала 
підбирати почуті в опері мелодії. З'ясувалося, що дівчинка має абсолютний музичний слух і 
унікальне відчуття ритму. Після цього відкриття батьки найняли дитині педагога для занять 3 
фортепіано. Проте згодом сама Ірина Миколаївна вважала своїм головним вчителем батька, 
якому вона завдячувала своєю любов'ю до мистецтва, широким світоглядом, музичною ку- 
льтурою та вишуканим смаком. 

Книга відомої письменниці Руфі Зернової (1919-2004) проливає світло на раннє ди- 
тинство Ірини Вілінської. Ось як описує автор події, які належать до середини 1920-х років: 
«I ось восени 1925 року я пішла в групу "до фребелічки" Олени Адольфівни. Група займала- 





ТО. В. Оссовський був учнем (1896-1902) М. А. Римського-Корсакова, належав до кола його 
близьких друзів, приймав композитора у себе вдома |36, 25-48, 421]. 
С. В. Рахманінов сприяв початку оперної кар'єри молодої киянки Ксенії Держинської. 
3M. Д. Кальвокорессі y співавторстві з Олександром Оссовським видав y Франції книгу «Cinq 
concerts historiques russes», присвячену концертам, проведеним у травні 1907 року в Парижі 3 
ініціативи й під керівництвом С. Дягілєва [44]. 
^ Більш докладно див. | 34, 67—109]. 
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ся недалеко від нас, в квартирі Вілінських. Там був хлопчик Сергій" i дівчинка Іринка — оби- 
два дуже гарненькі, особливо Іринка - виглядала точнісенько як моя остання лялька, яку я 
кликала Мадлен ... 3 мадмазель ми весь час читали "Les malheurs de Sophie"... ». Далі 
Р. Зернова пише, що «сам Вілінський спеціально для цієї групи склав дитячу оперу «Бабка і 
Мурашка» за байкою I. А. Крилова, в якій брали участь усі діти» [24, 82-83]. 


Фото 3 
Грина Вілінська за фортепіано в кабінеті свого батька, після 1935 року, Одеса [друку- 
ється вперше] 





В юності І. Вілінська виявила вельми різнобічні здібності: у дівчини розвинувся прек- 
расний голос - сопрано, вона захоплювалася математикою, активно займалася спортом, ви- 
ступала в змаганнях з плавання та здобувала призи. Зі своєю подругою і родичкою, теж 
спортсменкою Вікторією Бутмі" Ірина Вілінська сміливо запливала далеко в море на бай- 
дарці. Ці подорожі не завжди були безпечні. Збереглася грамота Міського відділу народної 
освіти "Міської Олімпіади юних музик, співців, танцюристі, читців, художників та дитячих 
художніх самодіяльних гуртків", якою Ірина Вілінська була нагороджена в 1935 році, але не 
за музичні досягнення, а за показові акробатичні вправи". У повоєному Києві Ірина Вілінська 
i Вікторія Бутмі перепливали Дніпро у два кінці, що було вкрай небезпечно з причини ко- 
ловоротів у воронках, які залишилися після вибухів бомб та снарядів. 





! Вілінський Сергій Миколайович (1916 - 1999), син M. М. Вілінського, див. [34, 81]. 

Н Дочка відомого одеського вченого-математика Андрія Бутмі (1892 - 1942), який загинув у 
сталінських таборах під час війни. 

? Шкільна грамота Ірини Вілінської 1935 рік. // Родинний архів Вілінських. 
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Фото 4 
Грина Вілінська (ліворуч) та Вікторія Бутмі на байдарці, кінець 1930-х років, Одеса 
[друкуеться вперше] 





>>. 


Грина Вілінська дуже полюбляла музикувати на фортепіано, грати на слух класичні та 
популярні мелодії. Учень Миколи Вілінського, видатний молдавський композитор Леонід 
Гуров (1910-1993) у своєму листі! згадує фокстроти у виконанні молодої Ірини Вілінської. 
Зазначимо, що за спогадами I. Вілінської, ті фокстроти мало були до вподоби її батькові Ми- 
колі Вілінському, якому доводилося їх слухати. 

У 1933-34 роках Грина Вілінська була студенткою денного робфаку Одеського Музи- 
чно-Театрального Інституту. Цей робфак проіснував до 1934 року, після чого Грина Вілінська 
змушена була повернутися до школи (Одеська 35-та школа). 1936 року, не припиняючи му- 
зичних занять, Грина вступає на Одеський будівельний робфак, який закінчує 1938 року. Далі 
вступає до Одеського будівельного інституту, але, як пише професор Київської консерваторії 
Т. Михайлова, заняття музикою беруть гору, i Ірина Вілінська 1939 року переходить до Оде- 
ської консерваторії, де займається одночасно на вокальному (педагог Менер-Каневська) й 
історико-теоретичному факультетах". 

На жаль, одночасно зі світлими спогадами дитинства та юності, ремінісценції Ірини 
Вілінської були затьмарені жахливими подіямі радянського буття. У кінці 1920-х - початку 
1930-х був страшенний голод, 1 батьки відправили Ірину та Сергія з голодної Одеси до «хліб- 
ного» Свердловська, де було краще продуктове постачання. Ірина Миколаївна розповідала 
про руйнування церкви в Одесі, після чого її шкільна вчителька повела свій клас на площу і 
вимагала від дітей плювати на ікони, які лежали посеред брухту. Декілька учнів, включаючи 
Ірину Вілінську, відмовилися, й у школі був великий скандал - батьків викликали до директо- 
ра. 

І. Вілінська згадувала про репресії в Одесі та про те, як Констянтин Данькевич (учень 
і колега М. М. Вілінського) врятував її батька. Це було у 1930-х під час так званих «проле- 
тарських чисток». В Одеській консерваторії розбиралася справа «дворянина та буржуазного 


! З листа Л. C. Гурова до M. M. Вілінського, після 1945. // Родинний архів Вілінських. 

? Михайлова T. Виховання співаків у Київській консерваторії. Хронологічний огляд з 1863 по 
1963 рік. В архіві І. М. Вілінської зберігається екземпляр книги Т. М. Михайлової з дарчим надписом 
автора. 
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інтелігента» Миколи Вілінського. Ці горезвісні збори тривали два дні, на них виступали ак- 
тивісти i критикували Миколу Вілінського, вимагаючи звільнення його з посади. Більшість 
присутніх була обурена, але боялась що-небудь заперечити. На другий день на зборах 
з'явився Констянтин Данькевич, послухав і гаркнув на всю залу: «Як ви смієте це казати про 
таку видатну людину як Микола Миколайович Вілінський?» [*]'. Тут усі одразу зааплодува- 
ли i збори закінчилия нічим. I. Вілінська вважала, що виступ К. Данькевича врятував її бать- 
ка від неминучого арешту та можливої загибелі у сталінських таборах. Розповідаючи про це, 
Грина Миколаївна завжди з сумом згадувала, що у Теофіла Ріхтера не було такого захистни- 
ка. Грина Вілінська говорила, що «коли у Бельгії рано вранці людей будить дзвонок у двері, 
то люди спокійні, бо вони знають, що це прийшла молочниця, а не HKBC» |"). Автори mo- 
жуть додати до цього сумного переліку і відомого професора Одеської консерваторії, крити- 
ка та журналіста Б. Д. Тюнєєва, який не був заарештований, мабуть за похилим віком, але 
був викинутий з консерваторії i заробляв на життя тапером у кінотеатрі. У повоєнні часи 
дружина Б. Д. Тюнєєва передала його бібліотеку до Київської консерваторії. Продовжуючи 
тему політичних репресій, надзвичайно цікавими є спогади Ірини Вілінської про Дмитра 
Шостаковича. Вона розповідала, що Д. Шостаковича не заарештували тільки тому, що його 
твори мали великий успіх у західної аудіторії 1, в першу чергу, в Америці. Враховуючи тісні 
зв'язки Ірини Вілінської з Ксенією Держинською 1 те, що остання добре знала Д. Шостако- 
вича і виходила на верхівку ієрархії тодішньої влади, це, мабуть, не були тільки припущення. 

Грина Миколаївна була б дещо здивована сучасними твердженнями про те, що Свято- 
слав Ріхтер був самоуком. Як вона розповідала, за її часи ніхто у музичних колах Одеси не 
сумнівався, що Святослав був учнем свого батька". Згадаймо, як влучно пише Олександр 
Оссовський стосовно навчання у O. K. Глазунова: «У застосуванні до Глазунова не могло 
бути й мови про систематичні заняття за прийнятим для звичайних учнів планом» [36, 327]. 
Мабуть, те ж саме можна сказати і про навчання С. Ріхтера. За спогадами I. Вілінської, на 
пропозицію щодо вступу на фортепіаний факультет Одеської консерватоїї молодий Ріхтер 
поставив категоричну вимогу, що він буде навчатися тільки у свого батька, у чому йому було 
відмовлено. I. Вілінська згадувала Теофіла Ріхтера як талановитого музиканта, у якого були 
«найкращі риси німця: талант, працьовитість, порядність і скромність.» [*]. Вона розповіда- 
ла, що, на жаль, він не міг за себе постояти, коли його цькували «милі колеги» (за виразом 
Святослава Ріхтера). 

Більш позитивними були спогади про професора Петра Столярського. Переповідаючи 
слова свого батька, I. Вілінська згадувала, що до II. Столярського звернулися консерваторсь- 
кі активісти з вимогою подати план його роботи на наступне півріччя. Петро Соломонович, 
дуже зайнятий справами навчання своїх учнів-скрипалів, довго не міг збагнути, що від нього 
вимагають. A коли збагнув, то дуже розлютився 1 закричав: «Пішли ви до бісової матері, я 
сам не знаю, що буду робити завтра!» [*] І. Вілінська жартувала, що хлопчики-скрипалі 
П. Столярського грали краще, ніж деякі сучасні лауреати міжнародних музичних конкурсів. 

Десь наприкінці 1930-х років І. Вілінська, навчаючись у консерваторії, починає ви- 
пробовувати себе у композиції, проте Друга світова війна перериває її плани. Сім'я евакую- 


i Тут i надалі [*] позначаються фрагменти спогадів I. М. Вілінської. 
Про вплив свого батька розповідає сам Святослав Ріхтер. Див. [43, 42]. 
3 Можна було O6 тільки дивуватися, що корпус статей Музичної енциклопедії (ред. 
IO. Келдиш) не включає статті про Т. Ф. Ріхтера та Б.Д. Тюнєєва. Лист І. M. Вілінської до 
IO. Келдиша з пропозиціями щодо виправлення помилок у статті про Миколу Вілінського [28, 781] 
залишився без відповіді [10]. 
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ється до Ташкента, де І. Вілінська часто зустрічається з Ксенією Держинською, у ті часи 
знаменитою співачкою. Ці зустрічі та бесіди з К. Держинською мали великий вплив на моло- 
ду Ірину Вілінську. У Ташкенті Ірина Миколаївна продовжує навчання з вокалу в Ташкент- 
ській консерваторії у професора Д. Аспелунда', з яким вона потім протягом декількох років 
листується на вокальну тематику. 

У 1944 році Миколу Вілінського запрошують на роботу до Київської консерваторії на 
посаду професора композиції та декана композиторського факультету, й Ірина Вілінська pa- 
зом із сім'єю переїжджає до Києва, де продовжує навчання з вокалу у професора 
Д. Євтушенка. До речі, вже в повоєнному Києві унікальний музичний слух Ірини Вілінської 
був підтверджений на частотно-вимірювальній звуковій апаратурі науковцямі з Академії 
наук України, куди Микола Миколайович водив свою доньку. Науковцями було виявлено, 
що там, де звичайно люди з абсолютним музичним слухом безпомилково відрізняють 12 нот 
по висоті, молода Грина Вілінська відрізняла сотні частотних відтінків звуків. Зазначимо, що 
історія знає про такі випадки, але трапляються вони досить рідко. 

Ще студенткою IV курсу консерваторії Грину Вілінську було прийнято до групи ста- 
жистів Оперного театру, де також працювала її близька подруга Леокадія Масленникова”, 
згодом солістка Большого театру. Коли Масленнікова виїхала до Москви, то неодноразово 
запрошувала Ipuny наслідувати її приклад. Та й Ксенія Держинська наполегливо кликала до 
Москви свою племінницю, але хвороба батька й особисті обставини не дозволили Ірині Ми- 
колаївні виїхати з Києва. По закінченні консерваторії І. Вілінська навчалася в аспірантурі 
(науковий керівник М. П. Крохмаль-Орябинська") і одночасно працювала асистентом у класі 
професора Д. Г. Євтушенка. 

Фото 5 
Грина Вілінська (ліворуч у центрі) зі своїм педагогом Д. Г. Євтушенком, 1945 рік 


[друкуеться вперше] 





| Аспелунд Дмитро Львович (1894—1947, Москва) — сшвак (тенор), педагог 1 методист. Доктор 
мистецтвознавства (1947). 
Леокадія Гнатівна Масленнікова (1918—1995) – оперна та естрадна співачка, лірико- 
драматичне сопрано. народна артистка Росії (1951). Учениця Д. Г. Євтушенка. 
| Крохмаль-Орябинська Марфа Павлівна (1905, м. Білопілля, нині Сум. обл.- січень 1953, 
Київ) - музикознавець. 
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У 1949 році I. М. Вілінська отримує свій клас 1 розпочинає педагогічну діяльність на ка- 
федрі сольного співу Київської консерваторії. У Києві І. Вілінській довелося працювати і спілку- 
ватися з такими визначними музикантами-професіоналами, як Борис Лятошинський, Іван Пато- 
ржинський, Абрам Луфер, Борис Гмиря, Веніамін Тольба, Марія Донець- Тесейр! та інші. 

З великою пошаною вона згадувала про Бориса Лятошинського як про видатного 
композитора, дуже інтелігентну 1 делікатну людину. І. Вілінська розповідала, що була прису- 
тня на консерваторських зборах, де намагалися засудити «формалізм» Лятошинського, але 
той мав характер 1 заявив, що «як цей стіл стоїть на чотирьох ногах, так i я стою за вірність 
моїх творів!» [*]. Все ж під великим тиском йому довелося з чимось погодитися. Про Абрама 
Луфера I. Вілінська згадувала як про знаного музиканта, який завжди піклувався про своїх 
підлеглих як директор консерваторії і був готовий прийти на допомогу, якщо така допомога 
була необхідна. Вона розповідала, що А. Луфер навіть їздив до Москви «вибивати» звання та 
нагороди для консерваторських педагогів. І. Вілінська згадувала один випадок, коли вона 
зіткнулася з хамством у міліції. Їй вдалося звідти зателефонувати А. Луферу і поскаржитися, 
на що Луфер сказав: «Ірино, не хвилюйся, через п'ять хвилин все буде гаразд!» ("| І дійсно, 
через п'ять хвилин ті ж самі міліціонери чемно вибачалися. 

Грина Вілінська також часто мала бесіди стосовно оперного репертуару з видатним 
диригентом В. Тольбою, який жив поруч із нею на вулиці Пушкінській". 

Тривало спілкування і з Костянтином Данькевичем. Після закінчення Другої світової 
війни К. Данькевич майже щодня бував у Вілінських у Києві. Він проводив багато часу і в 
них на дачі, у Ворзелі, обговорюючи з Миколою Миколайовичем свої твори чи просто відпо- 
чиваючи в колі його родини. Відомо, що коли 1951 року К. Данькевич зазнав незаслужених 
звинувачень за оперу «Богдан Хмельницький», М. Вілінський став на захист свого учня і 
всіляко підтримував і допомагав йому під час роботи над другою редакцією цього твору. 
І. Вілінська як свідок цих подій підкреслювала значний вплив М. Вілінського на другу реда- 
кцію опери «Богдан Хмельницький», зокрема на вокальні партії в ній. Для Ірини Вілінської 
страшним ударом була раптова смерть її батька у вересні 1956 року. Вона згадувала, що саме 
К. Данькевич був поряд із нею в ті важкі дні і дуже допоміг їй прийти в себе і повернутись до 
нормального життя. Взагалі, чимало спогадів Олени Петрівни та Ірини Миколаївни Вілінсь- 
ких, а також одного з авторів цієї розвідки містять цікаві факти про К. Данькевича, що мо- 
жуть бути матеріалом для окремої статті. 

Серед київських знайомих 1. Вілінської варто згадати і видатного українського та 
американського математика Бориса Коренблюма?. Борис Коренблюм часто відвідував конце- 
рти у консерваторії. З ним І. Вілінська консультувалася, коли мала справу з задачами зі шкі- 
льного курсу математики, які вона іноді полюбляла вирішувати. 

Колеги-педагоги запам'ятали Ірину Миколаївну як талановитого музиканта, скромну, 
але водночас і принципову людину, яка багато сил віддавала вихованню вокальних кадрів, а 


"В архіві І. Вілінської зберігаються екземпляри репертуарних збірників М. Е. Донець-Тессейр 
з дарчими надписами автора. 

? На той час I. Вілінська мешкала на вул. Пушкінській, 19. Поруч, у будинку Ne 21, жили Кон- 
стянтин Данькевич та Веніамін Тольба. 

1 Борис Ісакович Коренблюм (1923-2011) — український та американський математик. Рідний 
брат Людмили Коренблюм, викладача фортепіано у Київській консерваторії. У 1958 році у Київсь- 
кому політехнічному інституті уперше у світі розробив та імплементував методи та алгоритми 
комп'ютерної томографії. Учень видатного українського математика М. П. Кравчука (1892—1942), 
який був репресований і загинув у таборі. Борис Коренблюм розповів одному з авторів, що йому було 
15 років, коли він підписав листа на захист заарештованото М. Кравчука. 
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також як людину-фахівця, яка постійно вела науковий пошук у галузі вокальної педагогіки. 
Педагог 1 колега І. Вілінської Д. Євтушенко у своєму вітанні написав: «У вашій особі я бачу 
людину не тільки широко і різноманітно обдаровану, але 1 скромну, чим ви нагадуєте вашого 
батька Миколу Миколайовича, образ якого я завжди ношу в своєму серці з почуттям щирого 
преклоніння. Д. Євтушенко. 1982 р.» [22]. 

Українська вокальна школа була заснована на великих традиціях народного соло- 
співу, які загалом притаманні українському етносу, а також на кращих зразках західних (го- 
ловним чином італійської) та російської вокальних школ. Кафедра сольного співу у консева- 
торії за часів І. Вілінської була визнаним лідером навчання співаків, відомим далеко за ме- 
жами України |1,153-168; 26]. За кількістю випускників - лауреатів міжнародних, всесоюз- 
них та республіканських конкурсів кафедра займала провідне місце у Київській консервато- 
рії. Кафедра сольного співу, порівнянно з іншими кафедрами, була більш тісно пов'язана з 
театром, що дуже важливо для практичної підготовки та загального виховання співаків. Про- 
те театральні інтриги часом завдавали чимало прикрощів її колегам по кафедрі". Нормальній 
роботі педагогів заважали бюрократичні процедури і вимоги щодо різноманітної паперової 
звітності, яку вимагали різні контролючі установи. Проблемою були й примусові ідеологічні 
заняття для педагогів, які І. Вілінська у себе вдома називала не інакше як «мором». Особливо 
взимку, під час канікул, коли педагогам хотілося відпочити, чи зайнятися науковим пошу- 
ком, буйні марксистські голови у партійних установах дбали то те, щоб нав'язати якісь без- 
глузді ідеологічні семінари". Незважаючи на всі ускладнення, відсутність академічних сво- 
бод та ідеологічні обмеження, педагоги кафедри сумлінно i навіть самовіддано працювали. 
Була досить висока конкуренція поміж вокальними класами стосовно результатів навчання 
співаків, що, поряд із високою кваліфікацією та майстерністю провідних педагогів було за- 
порукою успіхів кафедри. 


Фото 6. 


Директор консерваторії A. Я. Штогаренко та Ірина Вілінська слухають студента Пет- 
ра Омельченка (клас I. Вілінської). Радянська культура, 29 березня 1962 року 








1 Іван Сергійович Паторжинський якось розповів І. М. Вілінській, що на нього пишуть у ЦК 
«доноси на 30 пунктів». Марія Едуардівна Донець-Тессейр також ділилася з нею спогадами, що у 
перші роки її роботи в оперному театрі її подушка уночі була мокрою від сліз. 

Грина Вілінська згадувала, що після одного з таких «семінарів» узимку, її колега Тетяна Ми- 
хайлова була доведена до напівнепритомного стану. 
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За своєю підготовкою, природними музичними даними . Вілінська як музикант (педа- 
гог-вокаліст, композитор та піаністка) була у професійному плані мабуть одним з найсиль- 
ніших педагогів на кафедрі сольного співу. Але скромність i делікатність явно заважали їй 
робити кар'єру чи взагалі «проштовхувати» свою діяльність. Її думки були повністю зайняті 
роботою, творчістю, науковою працею, піклуванням про своїх студентів і родину, а також і 
багатьма складностями радянського буття. Ті етичні принципи, що їх Грина Вілінська успад- 
кувала від свого батька, належали більше до високих моральних імперативів XIX століття 1 
мало підходили для виживання у «найбільш передовій і демократичній» країні світу. Як лю- 
дина дуже тонкої духовної організації, І. Вілінська була беззахисною проти виявів хамства, 
інтриг та інших низьких мотивацій. У таких випадках вона часто відмовчувалася, а вдома 
зверталася до улюблених романів Ф. Достоєвського чи Л. Толстого. Як кажуть, «мудрість 
робить людей скромними та трепетними ...» (42, 153]. 

Фото 7 
І. Вілінська зі своїми учнями, 1970-ті роки. Сидять у центрі (зліва — право- 
руч): JI. Переяславець(друга зліва), Ірина Вілінська, Ганна Дашак" (концертмейстер), CTO- 
ять: С. Рожелюк, А. Пономаренко, Г. Слуховська, Чанг Чонг Хань (Вьєтнам), В. Тіткін 


[друкуеться вперше] 





Це однак не означало, що I. Вілінська не могла відкрито і принципово виступити на 
захист інтересів своїх колег по консерваторії, коли вона вважала це справедливим. Так, коли 
ii на початку 1960-х було обрано головою профспілкового комітету (так званий місцевком) 
консерваторії, вона ходила до високих партійних інстанцій «вибивати» житло для своїх ко- 
лег. Здається, саме у той період отримали окремі квартири Марія Донець-Тесейр, Юхим Jli- 
шанський та інші”. І. Вілінська розповідала, що в обком! партії вона мала суперечку, коли їй 


1 Ганна Юхимівна Дашак (1925—2016) — незмінний концермейстер класу I. Вілінської упро- 
довж багатьох років. 

? Можна навести інший приклад буденої діяльності Грини Миколайовни на профспілковій 
ниві. Як голова профспілки, I. М. Вілінська ходила до будинкоуправління захищати свого колегу 
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сказали, що Державний цирк заслуговує більше житла (600 кв. метрів) на рік у порівнянні з 
консерваторією. Ірині Миколаївні довелося авторитетно заперечити партійцям, що справи 
консерваторії мають розглядатися не за касовими зборами, а з урахуванням реальності та 
перспективи виступів випускників-лауреатів міжнародних конкурсів, зокрема за кордоном. 
Статна, інтелігентна, красива жінка, яка репрезентувала провідний український музичний 
навчальний заклад, справляла у тих високих інстанціях гарне враження 1 до її аргументів там 
прислухалися. 

Не менш важливим аспектом нашого дослідження є аналіз педагогічної діяльності 
І. Вілінської. Вона розглядала співацький голос як унікальний і найбільш досконалий музич- 
ний інструмент, який без належної підготовки можна ушкодити складним репертуаром, осо- 
бливо важкою для співака-початківця теситурою. Дотримуючись своїх музично-естетичних 
принципів, а також глибоких філософських переконань про гармонію з природою, Ірина Ми- 
колаївна у вокальній школі сповідувала обережний 1 поступовий розвиток природних даних 
співаків з використанням ретельно підібраного репертуару, вокалізів 1 створених нею спеціа- 
льних оригінальних вправ-розспівок. Принцип ргітит поп посете був одним з головних пос- 
тулатів у вокальній школі І. Вілінської'. 

Її підхід був заснований на великій традиції, але одночасно був оригінальним і сучас- 
ним за вимогами. Ніколи Ірина Вілінська не користувалася сталою схемою, а навпаки засто- 
совувала динамічний i гнучкий метод, при якому кожний індивідуальний голос потребував 
нової композиції підходів, для чого вона генерувала нові ідеї. Роблячи особливий акцент на 
свідомому оволодінні репертуаром, І. Вілінська заохочувала студентів висловлювати власну 
думку під час музичного та виконавського аналізу і вокально-технічної роботи над творами. 
І. Вілінська вважала, що «безглузде повторення однотипних, часом примітивних вправ не 
приносить користі співакові. Це може лише викликати в учня нездатність до сприйняття змі- 
сту музики, а також відсутність творчого стану у співака під час виконання» [8, 49]. Ця спон- 
танність, а в деяких випадках і елегантна творча волатильність, притамана композитору та 
педагогу, робила кожний урок унікальним, свого роду творчим винаходом і здобутком педа- 
гога та студента. Відсутність стомливої рутини стимулювала інтерес i заохочувала студентів 
напружено працювати. Водночас був присутній i ретельно виважений план щодо вокального 
репертуару студентів. Маючи індівідуальні плани, студенти завжди наперед знали, що треба 
вчити і над чим треба буде концентровано працювати з концертмейстером. І. Вілінська запо- 
чаткувала науково-практичний підхід до так званого свідомого всшвавуння (рос. «впевание») 
вокальних творів [8, 50]. Над цією темою вона працювала разом зі своїм педагогом та колегою 
Д. Євтушенком [23, 98-119]. 

І. Вілінська приділяла особливу увагу музично-слуховому вихованню співаків та під- 
вищенню їхньої загальної музичної культури. У своїх теоретичних працях із вокалу [17] вона 
концептуально розлядала важливі аспекти такого виховння. По-перше, І. Вілінська встанов- 
лювала й аналізувала значення музичного слуху співака як необхідної бази у процесі навчан- 
ня вокалу. Далі вона досліджувала 1 викривала причини фальшивого інтонування співаків i 
здійснювала науково-практичну розробку методів їх усунення. Крім того, розглядаючи важ- 





Я. Д. Фастівського, на якого нападав і знущався Його сусід по комунальній квартирі- колишній 
чекіст, антисеміт із досить характерним прізвищем Сокирко. 

: Загальновідомо, що мають місце окремі випадки, коли під час навчання у некомпетентного 
педагога завдається шкода голосу співака. O. B. Оссовський згадує, що за словами О. К. Глазунова, 
великим достоїнством вокального педагога є вміння нічого не відняти від природних вокальних да- 
них співака | 35, 378]. 
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ливість розвитку музичного слуху співаків y класі сольного співу, I. Вілінська запропонувала 
методи 1 підходи тренування слуху студентів. Школа І. Вілінської ініціювала та заохочувала 
також і самостійну працю учнів з метою створення бази для майбутньої самостійної роботи з 
голосовим апаратом у професійному житті співака. І. Вілінська писала: «Професіонал пови- 
нен працювати самостійно - це фахівець, що опанував теорію і практику виконавства. Не- 
грамотний музично співак завжди буде тільки дилетантом» [8, 47]. Досить важливо відзначи- 
ти, що у своїх працях з вокальної педагогіки І. Вілінська уникала надмірного теоретизування 
і розглядала практичні аспекти навчання співу; вона полюбляла цитувати з Фауста Й. В. Гете: 
«теорія повсюди суха, мій друже, а дерево життя пишно зеленіє». 

На початку уроку І. Вілінська сама сідала за фортепіано і розспівувала своїх сту- 
дентів. Перевага такого підходу полягала в тому, що педагог, яка мала абсолютний слух, ро- 
била філігранну настройку індивідуального голосового апарату, негайно фіксувала і виправ- 
ляла помилки інтонування, добивалася правильного вокального дихання 1 кантилени |З, 48]. 
Були випадки, коли I. Вілінська не змінювала природне дихання своїх учнів, коли таке ди- 
хання було задовільне 1 вона інтуїтивно відчувала, що це завадить розвитку вокального апа- 
рату. І. Вілінська приділяла багато уваги виразності виконання, створенню образу, гарному 
тембровому забарвленню, навчала студентів майстерності паузи. Шляхом такого тренування 
вона домагалася округлення звуку і поліпшення тембру. Вона поступово робила зручним і 
натуральним для співака взяття високих або низьких нот. Було чимало випадків, коли студе- 
нти самі не помічали, що їхній діапазон розширився. Такий підхід забезпечував високу про- 
фесійну майстерність i, що досить важливо, творче довголіття її учнів'. До речі, вокалізи, 
обробки народних пісень і романси часто писалися для студентів з урахуванням індивідуаль- 
них особливостей голосу співака. Пройшовши школу I. Вілінської, у подальшому професій- 
ному житті її учні не боялися складного репертуару і завжди на сцені почували себе впевне- 
ними у своїх МОЖЛИВОСТЯХ. 

Зазначимо, що I. Вілінська ніколи не відбирала і не вимагала дати в її клас найкращих 
вступників. Досить часто їй давали студентів, в тому числі і з інших класів, з посередніми 
вокальними даними, але ці студенти прогресували i замість трійок із фаху починали отримувати 
четвірки, а потім ближче до випускних іспитів вже демонстрували відмінні вокальні дан?. Серед 
учнів І. Вілінської чимало гарних співаків, зокрема лауреат міжнародних конкурсів, народ- 
ний артист Росії, соліст Саратовського академічного театру опери та балету, професор Сара- 
товської консерваторії А. Пономаренко; народні артисти України - соліст Заслуженого ака- 
демічного Ансамблю пісні і танцю Збройних Сил України А. Маняченко?, солісти Київсько- 
го національного академічного театру оперети В. Богомаз та С. Бондаренко; заслужений ар- 
тист України, лауреат всесоюзних та републіканських конкурсів, професор Національного 
педагогічного університету імені M. II. Драгоманова B. Тіткін; заслужені артисти України — 
соліст Одеського академічного театру опери та балету А. Макаров, T. Слуховськая, 


! На жаль, трапляється, коли співаки з гарними вокальними даними, але без солідної 
вокальної школи, рано закінчують свою професійну діяльність. 

? Такими студентами, що прогресували у своєму навчанні, були, наприклад, А. Макаров та 
О. Компанієць. 

З Один із вокалізів був написаний Іриною Вілінською спеціально для голосу Анатолія Mans- 
ченка. 
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В. Міщенко (Ручко), заслужений працівник культури України О. Компанієць, заслужений 
артист АРК О. Родзін, заслужений артист Молдови С. Рожелюк' та інші. 

Як відомо, вокалізи складали чимало композиторів, проте дуже рідко такий вокальний 
матеріал пишеться досвідченим педагогом і водночас композитором, співачкою та піаніс- 
ткою”. Вокалізи I. Вілінської, які були написані нею для різних типів голосів, були своєрід- 
ною концентрованою проекцією її творчого методу викладання вокалу, загальний вплив яко- 
го на вокальну педагогіку ще очікує на свою оцінку. 

Видатний український композитор Левко Ревуцький був одним із перших рецензентів 
вокалізів І. Вілінської [4], 1950 року він дуже тепло відгукнувся про твори Ірини Вілінської 
та рекомендував їх до публікації. Зокрема, Л. Ревуцький писав, що «старанно відпрацьова- 
ний твір І. Вілінської щодо якості музики особливих зауважень не викликає ... Зазначену 
роботу за її музичними якостями можна використовувати в педагогічній практиці» [37]. Bo- 
калізи І. Вілінської здобули високу оцінку та визнання таких відомих педагогів-вокалістів, як 
Зара Долуханова, Галина Поліванова, Єлизавета Чавдар, Гуго Tiu, Тамара Веске й багатьох 
інших. Так, видатна співачка народна артистка СРСР, професор Музично-педагогічного iH- 
ституту імені Гнесіних (зараз Російська академія музики імені Гнесіних), завідувач кафедрою 
сольного співу Зара Долуханова писала: «Збірки вокалізів I. Вілінської широко використо- 
вуються в навчальному процесі на вокальному факультеті МПІ im. Гнесіних ... . Як ліричні, 
так 1 рухливі, ці вокалізи відрізняються добрим смаком. Від простого до складного, вони ста- 
влять перед студентами певні завдання, розв'язання яких приносить їм велику користь» |211. 

З рецензії заслуженого діяча мистецтв України, професора кафедри сольного співу 
Харківського інституту мистецтв ім. І. Котляревского (зараз Харківський національний уні- 
верситет мистецтв ім. І. П. Котляревського) Т. Я. Becke: «Мелодика вокалізів Вілінсь- 
кою І. М. стикається з українською народно-пісенною творчістю, відрізняється ясністю, ло- 
гікою викладу, гарним смаком. Вокальна партія в них зручна і виразна, фортепіанний супро- 
від доповнює і підтримує вокальну лінію. На матеріалах цих вокалізів у студентів поетапно 
виробляється опора дихання, резонування голосу, згладження регістрів, діапазон, володіння 
кантиленою i технічною рухливістю голосу. У виборі вокально-технічного репертуару вока- 
лізи І. Вілінської знаходять творчий відгук у професорсько-викладацького і студентського 
складу кафедри сольного співу ХІМ» [3]. 

Ми вже згадували, що вокалізи, написані досвідченим педагогом, мають особливе 
значення і цінність у підготовці професіональних співаків. Цю думку розвиває колега I. Bi- 
лінської, заслужена артистка України, професор Галина Сухорукова (1923-2009). Згадуючи, 
що в Київській консерваторії не було класів, де вокалізи І. Вілінської не використовувалися, 
вона пише: «На жаль багато авторів - композитори, які пишуть вокалізи, з багатьох причин 
не задовольняють нас - педагогів співу - як слабким знанням вокалу, так і вельми сірим му- 
зичним матеріалом. Винятком є вокалізи, які ось уже багато років пише I. М. Вілінська ... 
Вокалізи дуже мелодійні, навіть певною мірою дещо інструментальні, деякі з них сприйма- 





! Стосовно гарного співака, одного з кращих студентів класу, дуже порядної та делікатної 
людини - Степана Рожелюка не можна не згадати ганебного випадка, яким I. Вілінська була дуже 
обурена. Це трапилося у темні брежнєвські часи. Степан прийшов разом з іншими до Парка 
їм. Т. Г. Шевченка у Києві вшанувати пам'ять великого Кобзаря. Відповідні «компетентні» органи це 
не забули 1 на усі подання про присвоєння співакові звання заслуженого артиста України надходила 
відмова. На жаль, ця справа залишилася без наслідків 1 в наш час. 

2 1. Вілінська опублікувала ряд збірників вокалізів та збірників репертуару для різних типів 
голосів (вибрані твори та статті див. у списку використаних джерел [4 — 9], [11 — 18]). 
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ються як окремі художні твори 1 тому з задоволенням виконуються студентами. Будь-то BH- 
сокий, середній або низький голос, серед вокалізів І. М. Вілінської, педагог завжди може ви- 
брати потрібний для педагогічної роботи вокаліз, причому різної складності, для різних курсів. 
У моїй педагогічній роботі величезну роль відіграла наявність вокалізів І. М. Вілінської» [38]. 
Останню збірку вокалізів Вілінської було опубліковано посмертно 1989 року, а на- 
клад швидко розпродано, незважаючи на те, що вже починалася масова еміграція, і люди 
розпродавали свої кращі бібліотеки. Твори I. Вілінської набули поширення не лише в Украї- 
ні, а й за кордоном, їх можна знайти в музичних бібліотеках найбільших західних універси- 


тетів, наприклад, в Університеті м. Торонто, Канада. 
Фото 8 


Космонавт Павло Попович та Олексій Компанієць співають дуетом українські народні 
пісні, за фортепіано Ірина Вілінська. Київ, 1964 р. [друкується вперше] 





Ірина Миколаївна була досить сильною піаністкою. Її улюбленими композиторами 
були Рахманінов, Шопен, Чайковський, Гріг, Лисенко, Косенко, багато фортепіанних творів 
вона знала напам'ять. І. Вілінська грала досить складні у технічному плані частини з Першо- 
го концерту для фортепіано П. Чайковського! та Другого концерту для фортепіано 
С. Рахманінова, полюбляла грати фортепіанну п'єсу Е. Гріга Хода гномів оп. 54 (Lyriske 
stykker, Trolltog,). Часто Грина Миколаївна виконувала твори свого батька, особливо його 
Баладу у формі варіацій на тему української народної пісні «Ой у полі жито копитами зби- 
то». І. Вілінська дуже любила співати і грати мелодійні українські народні пісні, обробки 





' Одного разу, коли Ірина Вілінська грала вдома твір Чайковського, викладачі консерваторії 
Б.О.Міліч та Я. Д. Фастівський, сусіди Вілінських по будинку в Киев (зараз — 
вул. Б. Хмельницького, 12), саме стояли під балконом, де на другому поверсі було відчинене вікно у 
квартирі Вілінських. Вони були вражені майстерним виконанням 1 запитали її батька: «Микола Ми- 
колайович, що це за піаніст грає у вас Перший концерт Чайковського?» На це М. Вілінський з 
посмішкою відповів, що це грала його донька. 
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яких вона із задоволенням писала [7]. На жаль, лише невелику частину цих обробок було 
видано. Деякі свої романси на вірші російських поетів I. Вілінська підписувала псевдоніма- 
ми, зокрема «Тітов». За спогадами її учня Анатолія Маняченка, Вілінська кілька разів вико- 
нувала партію фортепіано, коли він записувався для передач на Українському радіо. 

Незважаючи на те, що I. Вілінська була класичним музикантом, вона He цуралася й 
популярної музики, яку любила грати для друзів. Одного дня Ірині Миколаївні потрапили до 
рук ноти джазових творів для фортепіано, там, зокрема, було декілька п'єс видатних джазо- 
вих композиторів. Вона спочатку знизувала плечима - для неї ця музика була не зовсім звич- 
ною, а згодом захоплено грала блюзи та балади, читаючи з аркуша. Потім, закривши ноти, 
ще певний час вона грала вже свої імпровізації на джазові теми. 

В останні роки життя Грина Миколаївна часто хворіла, але самовіддано продовжувала 
викладацьку та наукову діяльність. Проте ряд її вокальних та наукових праць лежали без- 
цільно у видавництвах, які припинили їх видавати; не відчувала вона Й належної уваги та 
підтримки від керівництва кафедри. Ірина Вілінська була ще досить активна, але проблеми із 
здоров'ям, які накопичувалися упродовж багатьох років, почали даватися взнаки. Раптова 
кончина І. Вілінської перед самим початком нового навчального року (31 серпня 1986 р.) для 
багатьох колег, учнів i друзів стала шоком. На робочому столі в рини Миколаївни залишив- 
ся незавершений рукопис статті, над якою вона працювала в останні дні, - спогади про спі- 
вачку й педагога Олександру Ропську". Похована Грина Миколаївна Вілінська на Байковому 
цвинтарі у Києві. 

Висновки. Дослідження дозволило вперше ввести у науковий обіг досить повний біо- 
графічний нарис життя I. М. Вілінської, що базується на основі документів, розвідок у архі- 
вах та автентично занотованих спогадів. Розлянуті i проаналізовані аспекти творчого життя 
та педагогічної спадщини композиторки-вокалістки дозволили об'єктивно пролити світло на 
професійну діяльність І. Вілінської. Для доведення наукової значущості в сфері педагогічної 
діяльності наводиться список вибраних творів та наукових праць I. Вілінської. Вперше було 
запропоновано до публікації ряд унікальних документальних матеріалів з родинного архіву 
Вілінських. Фактаж, наведенний у хронологічному наративі, дозволив дослідити етапи про- 
фесійного становлення 1. Вілінської. Автори вважають, що вокалізи I. Вілінської по праву 
можуть вважатися специифічною проекцією її творчого педагогічного методу викладання 
вокалу, загальний вплив якого на вокальну педагогіку ще очікує на свою оцінку. Архів 
І. Вілінської має досить значний обсяг неопублікованих (в тому числі рукописних) творів, 
статей композитора та педагога, тому роботу з опрацьювання архіву та інших матеріалів не 
можна вважати закінченою. 
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IRYNA MYKOLAYIVNA VILINSKA. THE COMPOSER IN THE 
UKRAINIAN SCHOOL OF VOCAL ARTS 
I. M. Vilinska was one of the leading Ukrainian vocal teachers of the second half of the 20th 


century. She is well known far beyond the borders of Ukraine. However, information about her in 
modern musicology sources is fragmentary and often inaccurate. It is possible to cite only two main 
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sources with brief biographical data about I. М. Vilinska [19; 26]. The relevance and Importance 
of the work is to present for the first time the biography and to review some aspects of the creative 
life and pedagogical school of I. M. Vilinska. The relevance of the problem is also due to the need 
to present unique material of significant historical and cultural value related to I. M. Vilinska and 
her family. The primary goal set by the authors was to provide a biographical chronicle and 
consider some aspects of the professional and creative life of the teacher and composer I. M. 
Vilinska, simultaneously placing all that into the contemporaneous cultural and historical context. 

The methodology is based on the scientific study of the composer-vocalist's archive, 
research in other archives (in Ukraine and abroad), a thorough analysis of documents, as well as 
personal conversations with I.M. Vilinska (authentically communicated recollections), 
conversations with her colleagues and students. Structurally the work is represented by a 
chronological narrative, which is reviewed in the historical context. The authors survey a number of 
biographical facts and conveying characteristic events in order to better depict the personality of 
I. M. Vilinska, as well as to communicate a sense what (with a certain irony) can be called «l'esprit 
du temps» of the past epoch. An additional task is to correct mistakes, inaccuracies and to 
compensate for the censorship gaps of the outdated musicological sources. 

Conclusions. I. M. Vilinska contributed immensely to the field of the practical vocal arts 
pedagogy and its theory. The vocalises by I. M. Vilinskaya were a kind of concentrated projection 
of her original teaching method. The overall influence of which on vocal pedagogy still awaits its 
full assessment. The archive of the composer-vocalist contains a substantial body of unpublished 
works and papers; therefore the work is far from its completion. 


Keywords: archive documents, classical vocal music repertoire, I. M. Vilinska's school of 
singing, vocalise, Ukrainian folk music, Ukrainian school of vocal arts. 
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ИРИНА НИКОЛАЕВНА ВИЛИНСКАЯ. КОМПОЗИТОР 
В УКРАИНСКОЙ ВОКАЛЬНОЙ ШКОЛЕ 


И. Н. Вилинская — один из ведущих украинских вокальных педагогов второй полови- 
ны ХХ века. Она хорошо известна далеко за пределами Украины, однако информация о ней в 
современных источниках фрагментарна и часто неточна. Можно привести только два основ- 
ных источника с краткими биографическими данными об И. Вилинской [19; 26]. Актуаль- 
ность и важность работы: впервые представить биографию и рассмотреть некоторые аспек- 
ты творческой жизни и педагогической школы И. Вилинской. Актуальность проблемы также 
объясняется необходимостью представить уникальный культорологический материал, свя- 
занный с И. Вилинской и ее семьей. Целью авторов является представить в полной мере ма- 
сштабную личность И. Вилинской и исследовать некоторые аспекты творческого наследия и 
профессиональной деятельности композитора и педагога в культурно-историческом контекс- 
те. 

Методология основана на научном исследовании архива композитора-вокалиста, ис- 
следованиях в других архивах (в Украине и за рубежом), тщательном анализе документов, а 
также личных беседах с И. Вилинской (аутентично переданные воспоминания), беседах с ее 
коллегами и студентами. Структурно работа представлена хронологическим нарративом, 
который рассматривается в историческом контексте. Авторы приводят ряд биографических 
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фактов и даже некоторые повседневные эпизоды, чтобы лучше описать личность И. Ви- 
линской. Дополнительная задача — исправить ошибки, неточности и компенсировать цензур- 
ные лакуны устаревших музыковедческих источников. 

Результаты и выводы. И. Н. Вилинская внесла значительный вклад в теорию и прак- 
тику вокальной педагогики. Вокализы И. Вилинской были своего рода концентрированной 
проекцией ее оригинального метода обучения, общее влияние которого на вокальную педа- 
гогику еще ожидает своей оценки. В архиве композитора-вокалиста содержится значитель- 
ное количество неопубликованных произведений и статей, поэтому исследование еще далеко 
от завершения. 


Ключевые слова: архивные документы, вокализы, вокальный репертуар, вокальная 
школа Ирины Вилинской, украинская школа вокала, украинские народные песни. 
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